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Prólogo 



Paisaje nocturno de Atenas en diciembre del 2008 


Hace dos años que partí de Greda en búsqueda de nuevos estímulos que me ayudarían 
entender matices de la producción artística más allá de la valorización estética o del valor de 
cambio en el mercado del arte como criterios de calidad. Esta búsqueda me trajo a la ciudad 
de Barcelona donde, aunque no en primera instancia, tuve la oportunidad de conocer 
referencias que articulaban discursos entre el arte y política e insertaban sus prácticas dentro 
del espacio público y en el campo de lo social estableciendo diferentes tipos de relación con el 
aparato institucional artístico. 

El tipo de oferta cultural que encontré en Barcelona, es radicalmente distinto del que se da en 
mi país: por un lado, me impactaron las relaciones establecidas entre ése tipo de oferta y el 
poder institucional, y en consecuencia surgieron nuevas preguntas acerca del abanico de 
posibilidades que se abre al trabajar con el arte e intentar una inserción en el contexto. En ese 
sentido, dentro del programa de estudios del Master PAiR me planteé el trabajo en colectivo 
que supuso un reto sobre mi capacidad de colaborar con distintas personas en un proyecto. Al 
mismo tiempo, la posibilidad de elaborar discursos a partir de la construcción de sentido en 
base de la diferencia, se me presentaba como una oportunidad de crear propuestas más ricas 
en sus lecturas y quizás más atrevidas y abarcadoras. 

El resultado de ésta propuesta, después de muchos cambios y modificaciones en la manera de 
trabajar, fue LaConga. Ese fue el nombre que tomó el colectivo para enfatizar en la 
socialización y en el trabajo en el espacio público. Después de varios intentos de intervenir en 
el espacio público de una manera crítica hacia las limitaciones que propone el mismo espacio 
público en la gran ciudad contemporánea, acabamos colaborando con una asociación de 
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vecinos y crear propuestas de intervención para defender una gestión barrial orientada a sus 
propias necesidades. 

Y uno se pregunta ¿de dónde surge esta necesidad de articulación con otros? Yo creo que 
surge a partir de la siguiente paradoja que caracteriza el paisaje de mi país, la cual intentaré 
exponer brevemente en los siguientes párrafos. A grandes rasgos el contexto griego en 
relación con la producción artística se puede describir así: la capital del país, -quizás debido a 
su gran importancia como punto de interés arqueológico-, carece de un museo de arte 
contemporáneo. En ese sentido existe un acotado circuito de galerías privadas que son las 
encargadas, por un lado, de promover la producción local y por otro de determinar el acceso a 
dicho circuito, basándose en la mayoría de los casos en relaciones interpersonales. Dicho de 
otro modo funciona como un pequeño clan. 

Durante los últimos cinco o seis años hubo en Atenas varias iniciativas privadas, como por 
ejemplo, la primera Bienal de Atenas, titulada Destroy Athens, que intentaron de alguna 
manera crear plataformas de encuentro con gente del exterior, pero desde mi óptica, debido a 
su relación de dependencia con el mercado, no superaron las expectativas iniciales. Es decir, 
no lograron establecer vínculos con el contexto social local. 



Mural de S.Faitakis, l s Bienal de Atenas Póster de la 2¿ Bienal de Atenas, 2009 

(Faitakis empezó como grafitero) 

También hay que mencionar que Atenas es una ciudad llena de imágenes de Street art que 
suelen tocar temas de la vanidad que domina en el estilo de vida de la ciudad. Muchos de los 
artistas que trabajan en la calle mantienen un puesto fijo en una galería que se ocupa de 
vender su producción en formatos más adecuados para la venta a coleccionistas. 

Por el otro lado, Grecia es un país donde la corrupción dentro de los políticos ocupa 
diariamente las portadas de los diarios, junto a los casos de represión durante las 
manifestaciones de la gente que se opone a distintas propuestas de los distintos gobiernos 
dirigidas cada vez más a la privatización de los recursos que antes eran nacionales. Desde que 
tengo uso de razón, el centro de Atenas siempre ha estado lleno de pintadas que denuncian la 
situación política utilizando como recurso la furia o la ironía. Los periódicos de pared y más 
tarde los stencils ocupan gran parte del paisaje visual del centro ateniense al lado de la 
publicidad comercial que asfixia la vista. 

La situación en Grecia empezó a ponerse obviamente mucho más tensa, a partir del 6 de 
diciembre del 2008 cuando un policía mató a sangre fría a un joven de 15 años sentado en un 
lugar bastante céntrico de la ciudad. Ese hecho supuso una manifestación furiosa de miles de 
personas, -y no sólo en la capital-, y acto seguido, comenzaron los disturbios que duraron 
varios días y fueron transformando al centro de Atenas en un paisaje bombardeado. Por 
muchos se consideró una rebelión popular que dejó como resultado un elevado número de 
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propuestas de espacios autogestionados que ofrecen otro tipo de comunicación y solidaridad 
entre vecinos frente al terrorismo del estado. 

Finalmente, ya en 2010, el panorama del país europeo con la mayor crisis económica y las 
consiguientes grandes manifestaciones, -que contaron tres muertos y varios heridos-, que se 
oponían no sólo a las medidas económicas que el gobierno impuso frente la crisis, también al 
ingreso de fondos del FMI en el país. Desde principios del corriente año, Grecia cuenta con 
varias huelgas generales. 

Como Grecia es un país de extremidades e injusticia social y tomando en cuenta las 
posibilidades de crítica y de comunicación que yacen en las prácticas artísticas que pueden 
articular la protesta en un sentido que escapa de la tradicional percepción política, 
colaborando con los movimientos sociales, me parecía absurdo hablar sobre ferias de arte, 
lujosas exposiciones y tendencias del mercado artístico que incluso aprovecha de las imágenes 
que se producen en los momentos de la protesta para vender un "arte político" mucho más 
caro. 

A partir de esas consideraciones, y mi propia experiencia y práctica en LaConga, empecé a 
buscar por experiencias que articulaban prácticas artísticas con la acción política que me 
podían servir como ejemplos para la evolución de mi propia práctica. 

Resultó que esa búsqueda me llevó a elegir tres casos de estudio para exponer y comentar en 
este escrito, casos que están relacionados entre sí y que acontecen en Argentina. Quizás hay 
aquí un factor de identificación que me llevó a escoger éstos ejemplos, ya que en el período de 
las grandes movilizaciones de Grecia en el año 2010, todo el mundo hablaba de que debíamos 
aprender del caso argentino y de las experiencias que se produjeron en este país a partir de 
2001. Está claro que no se pueden asimilar diferentes situaciones, pero desde mi perspectiva, 
es necesario aprender de las experiencias afines. 

Quizás la palabra que puede servir como puente entre los dos países es la Crisis. Y aquí me 
gustaría exponer la siguiente información sobre el significado de esa palabra. 

Crisis, en griego significa el colmo de una situación difícil de abarcar, el pico del mal donde 
todo está por redefinirse. Pero también la misma palabra tiene otro significado y quiere decir 
opinión, opinión personal. De ahí sale la crítica como una actitud que reacciona frente a una 
situación y la analiza con la intención de transformarla. 

Es a raíz de este doble sentido de la palabra crisis que planteo abarcar este texto. 



Feliz crisis y prospero miedo nuevo - 16 años, venganza 
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Introducción 


A través del presente escrito se plantea una aproximación a las prácticas artísticas que 
aparecen como iniciativas autogestionadas comprometidas dentro del marco de lo social y se 
trata de explorar qué tipo de experiencias se producen cuando dichas prácticas se presentan 
dentro del marco de producción artística y exposición institucional. La investigación se dirige 
hacia el campo donde el arte se inserta en el campo del activismo, creando articulaciones 
entre arte y política e incorporando dinámicas creativas a la expresión de la protesta. 

Tomando en cuenta los discursos que se producen en el campo de la producción teórica de la 
crítica institucional sobre espacio público, política y activismo, me propongo trazar un 
recorrido entre esos términos para acercarme a algunas de las razones que conducen a la 
necesidad de producir fuera del ámbito institucional y al diálogo que se establece entre la 
institución y las prácticas callejeras. Se trata de un diálogo lleno de tensiones que, aparte de 
las dificultades que conlleva, bajo mi punto de vista, puede resultar enriquecedor a la hora de 
plantearnos preguntas sobre la preservación de la autonomía de discursos que establecen 
articulaciones entre arte y política. 

Lo que más me llama la atención en ese caso es la diferencia de lenguajes que caracteriza a un 
espacio y al otro. Es decir, por un lado el lenguaje directo y politizado de los movimientos 
sociales y por el otro, el sistema de valorización estética que predomina en el campo artístico 
institucional. ¿De qué manera se puede conseguir la conservación de la intensidad de los 
mensajes y los diferentes modos de protesta cuando se plantea su presentación en un espacio 
institucional? Si los movimientos sociales actúan por inconformidad frente con la injusticia 
producida por el sistema, entonces, ¿de qué manera los afecta ese acercamiento a la 
institución? Y al mismo tiempo, ¿cuáles son las influencias para la institución? ¿Será que los 
límites de cada espacio se pueden modificar tanto hasta incluir uno el otro? ¿Y qué efecto 
tendría esa expansión de los límites? ¿Cómo funcionan las prácticas artísticas en todo eso y 
qué tipo de características las describen? Sin dudas, cabe mucho por comentar en esos 
planteamientos, pero preguntas de ese tipo me sirven como guía a la hora de estructurar el 
texto. 

Me interesa orientar ésta investigación hacia formas de trabajo que funcionan transgrediendo 
los límites entre prácticas artísticas y comunicación y que tienen cierto tipo de compromiso 
político frente a distintos grupos sociales. En ese tipo de prácticas me interesa en especial la 
forma de trabajo en colectivo o en colaboración con distintos agentes del campo del arte o de 
la militancia, -que se aleja del estereotipo del artista exitoso solitario que sigue dominando el 
mundo del arte actual-, y da pie a pensar la producción como un conjunto de procesos o como 
un laboratorio de ideas que se ven en contraposición a la producción del objeto artístico 
aurático, hablando en términos benjaminianos. 

La autogestión de los procesos de producción como planteamiento de la autonomía de los 
discursos que se producen en estas prácticas entre arte y activismo político es otro parámetro 
que intentaré abarcar en cuanto a la relación de éstas prácticas con el aparato institucional. 
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Debido al requisito de extensión que debe cumplir el presente texto, detallaré los objetivos 
expuestos anteriormente, centrándome en tres casos de estudio que se desarrollan en la 
República Argentina. 

La crisis que sufrió el país a principios de la década pasada y la revuelta popular del 19 y 20 de 
diciembre del 2001, fue un ejemplo para las nuevas formas de activismo y las prácticas 
artísticas relacionadas con ellas, algunas ya trabajando desde antes de ese hecho crucial. 

Expondré las prácticas de dos grupos que trabajan de forma directa con distintos movimientos 
sociales, y un tercer caso que parte desde el ámbito de la representación con la intención de 
transmitir un mensaje activista. En los tres casos se examinará la relación que mantienen 
respecto a la institución y mientras tanto intentaré llevar a cabo comparaciones en búsqueda 
la efectividad que implica cada elección, a nivel de difusión de los discursos que se proponen. 

Primero se expondrá la experiencia del Grupo de Arte Callejero (GAC) que trabaja en el campo 
de derechos humanos desde 1997 hasta nuestros días, básicamente en la ciudad de Buenos 
Aires. Éste caso me parece interesante ya que tuvo tres etapas diferentes en relación con su 
posición hacia la institución, las cuales varían entre la marginalidad hasta el reconocimiento 
absoluto por parte del circuito artístico y en éste sentido el GAC fue formalmente invitado para 
participar en la Bienal de Venecla. 

Seguirá la exposición del caso especifico del último video de la serie "Entre sueños" de Marcelo 
Expósito que se realizó durante varios viajes a Argentina entre 2004 y 2009 que dio como 
resultado un documental creativo que representa, desde una perspectiva poco usual, a las 
prácticas artísticas que se relacionaron con las luchas de H.I.J.O.S. (Agrupación de hijos e hijas 
para la identidad y la justicia contra el olvido y el silencio) para la recuperación de memoria y la 
identidad de los hijos de los desaparecidos de la última dictadura militar en Argentina durante 
1976-1983. Precisamente, en el marco de éstas prácticas se inscribe la del GAC que se explica 
con una entrevista a sus miembros, entre otras cosas. Esta propuesta se realiza con una 
motivación activista, pero pensando directamente en su articulación con la institución en 
contraposición con el ejemplo anterior. 

Como último caso y también más actual, se presentará la práctica de Iconoclasistas, un grupo 
que crea recursos gráficos para la comunicación de distintos movimientos sociales y además 
de intervenir en el espacio público, gestiona también su producción a través de Internet. Los 
lazos que conectan éste caso con los anteriores consisten en el hecho de que uno de los 
integrantes del grupo trabajó en el GAC durante ocho años, hasta decidir plantear su práctica 
de manera diferente y en un segundo lugar porque Iconoclasistas participó en un evento que 
tuvo lugar en el MACBA durante el mes de marzo del 2010, el cual fue moderado por Marcelo 
Expósito. 

Debido a que la bibliografía encontrada para exponer éste último caso, fue bastante limitada, 
supuse que solicitar una entrevista con ésta agrupación, sería un buen recurso. 
Afortunadamente, me la concedieron y está disponible en el anexo de éste escrito. 

En cada ejemplo se tratará de explicar los procesos que se siguen para la producción artística, 
el tipo de recursos que se utiliza y de qué manera el proyecto está vinculado con movimientos 
o agrupaciones sociales. Después de explicar como funciona el grupo y su trabajo, intentaré 
aproximarme a las diferentes experiencias obtenidas desde sus relaciones con la institución 
artística. 

Los diferentes formatos que se activan en los tres casos, me han ayudado a entender mejor las 
posibilidades que se dibujan en cuanto al trabajo dentro, fuera, o en paralelo y en los límites 
del espacio regido por la institución artística. 
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Arte(s) y política(s) 


"El arte, pues, contra la vida. Contra esa forma domesticada de vida que repugna en su 
insuficiencia, en su escisión. Es decir: el arte a favor de la vida, más allá de su separación: 
incluso contra el propio arte, como separado de la vida. El arte, entonces, como verdadero 
dispositivo político, antropológico -el arte como función teológica." 

José Luis Brea 


La competividad como propuesta educativa e institucional 

La mayoría de las veces, y según mi propia experiencia, el parámetro que sobresale como 
criterio de calidad de la producción artística desde el marco de la enseñanza en las escuelas y 
facultades apropiadas, hasta las salas de las exposiciones suele ser el de la valorización 
estética. Desde los propios lugares de la formación se propone el aislamiento del arte dentro 
del marco de la estética y las tendencias del mercado artístico. Los discursos que se producen 
alrededor de la imagen o la acción artística suelen quedarse encerrados dentro del ámbito de 
los profesionales del campo del arte, sean artistas, críticos, o gente relacionada con el 
mercado, de manera que no quede espacio para pensar lo suficiente sobre las relaciones 
entre el arte y el marco social e histórico que la produce. 

Desde luego, eso no significa que todos los casos siguen este patrón, por supuesto que no. 
Pero con un poco de experiencia en el circuito artístico convencional se puede percibir el aire 
de vanidad que suele acompañar el mundo del mercado del arte, como también se percibe el 
lenguaje individualista y competitivo que domina en las relaciones entre compañeros que 
tienen que formar parte del mismo mercado elitista y al mismo tiempo precario. María Ruido 
describe ésta situación como "un territorio definido por algunos sectores de la "institución 
arte" como un "espacio de libertad" lleno de posibilidades que, a poco que se conozca y 
analice, se presenta como uno de los terrenos más anacrónicos, jerárquicos, sexistas y clasistas 
que todavía persisten." 1 

Sería ingenuo pensar que eso pasa solamente en el terreno artístico. Se puede pensar más 
bien como punto especifico dentro del paisaje general del modelo actual neoliberal capitalista 
en donde "la palabra, el signo y el discurso circulan y proliferan 'libremente' aunque 
despojados por completo de su capacidad transformadora." 2 En ese sentido, nuestros ritmos 


1 Ruido, María "Mama quiero ser artista!" apuntes sobre la situación de algunas trabajadoras en el sector de 
la producción de imagen, aquí y ahora, forma parte del "A la deriva por los circuitos de la precariedad 
femenina" editado por Precarias a la Deriva, Traficantes de Sueños, Madrid, 2004 

2 Lazarrato, Maurizio, Arte y Trabajo, or. en Parachute n® 122, Montreal, 2006, traducido por Nuria Gregori, 
en Brumaria No. 9, ¿Modernidad? ¡Vida! Documenta 12, Madrid, 2007 
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vitales se regulan bajo la instrumentalización del impulso de la creatividad, que proviene de la 
escena ideológica de los finales de los años '60, por parte del sistema y bajo su 
transformación en fanatismo de la economía. "La autonomía social desencadenó la potencia 
del saber y la imaginación colectiva, pero el liberalismo traduce esa liberación en el terreno 
paranoico de la competividad." 3 

Este mundo "Cada Yo, una marca en lucha con otras" 4 y bajo ese concepto y en palabras de 
Peter Sloterdijk "el sistema del arte es un sistema de celos" 5 En el las obras se convierten en 
objetos de deseo y las cosas funcionan todavía bajo las reglas de la autoría, término se 
relaciona con el genio del autor moderno. Teóricamente el autor se ha muerto varias veces, 
pero este sistema insiste en trabajar con la visibilidad de la "grandeza artística" (esto hoy se 
puede traducir en diferentes calidades que no necesariamente tienen que ver con algo 
excepcional, por ejemplo la banalidad puede ser una de ellas, pero sí todas se relacionan con el 
termino de "éxito" en el mercado) de ese autor que finalmente la traduce en un valor de 
cambio en el mercado. 


Cambio de dirección 

El proceso de desindustrialización de las ciudades europeas hizo que la economía de las 
grandes urbes se dirigiera al sector de la oferta de servicios como nuevo fondo de ingresos. 
Junto con ese proceso, aumentó la importancia de gestión del tiempo libre que cada vez más 
disponían las clases medias y resultó que la clave de esa cuestión estaba en la cultura, que a 
partir de esos momentos creció como industria. 

Hoy resulta que cada ciudad que quiere posicionarse en el mapa de los destinos turísticos, 
necesita explotar profundamente sus fuentes de interés cultural y si no las tiene, se las tiene 
que inventar. Así que cada ciudad grande tiene por lo menos un museo que utiliza como 
emblema y como atracción turística, o sea fuente de ingresos. La creación de nuevos espacios 
culturales necesita ser acompañada por un producción cultural aumentada. Es éste el marco 
donde se inscribe el arte y las actividades creativas próximas a ello: "el arte - o más 
ampliamente la creatividad- se ha vuelto el eje del sistema de puesta en situación de trabajo 
(en el original, el autor hace u juego de palabras entre las palabras wellfare y workfare ) en la 
era financiera de la producción de imágenes y signos", sería la exposición de la situación según 
Brian Holmes 6 . Según ésta consideración las instituciones culturales, como los museos y las 
galerías, que están creando iconos y modos de inclusión social, de manera que si alguien no 
llega a acomodarse a sus propuestas se queda excluido o en el margen de la sociedad. 


3 Berardi Bifo, Franco, Qué significa hoy autonomía, en Brumaria No. 5, arte: La imaginación política Radical, 
ed. Brumaria, Madrid, 2005 

4 Savater, Amador: El nuevo régimen cultural, en el periódico El Público 13 sept 2008, 
http://blogs.publico.es/dominiopublico/797/el-nuevo-regimen-cultural/ 

5 Sloterdjik, Peter, El arte se repliega en si mismo, Presentación de una exposición singular, traducido por 
Francisco Felipe, en http://www.brumaria.net/erzio/publicacion/l/ll.html 


6 Holmes, Brian, Una marea montante de contradicciones. El museo en la edad de la expansión del Estado 
"Workfare", en http://www.republicart.net/disc/institution/holmes03_es.htm, 2004 
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Como ya mencionamos antes, las instituciones artísticas suelen funcionar según la valorización 
estética de los productos culturales. Pero en esa tendencia siempre hubo intenciones de fuga. 
Voy a mencionar aquí muy brevemente unos elementos que indican esa tendencia de huida 
del museo. 

Primero, las vanguardias proponiendo criticar el arte del pasado exponiendo cada vez nuevos 
elementos que podían servir para unir el arte con la vida. En su mayor parte ése proyecto 
quedó incumplido. Luego, a finales de la década de los años '60, se cuestiona fuertemente la 
valorización estética y sus efectos sobre la vida pasiva dentro de un mundo espectacular: "Allí 
donde hay representación independiente, el espectáculo se reconstituye" 7 mencionaba Guy 
Debord dirigiendo la mirada hacia la acción como respuesta frente a la vida pasiva y 
consumista. 

En 1985, Hal Foster indica un nuevo lugar para la actividad del arte crítico que "Desde el punto 
de vista social, el campo de batalla (...) no es tanto los medios de producción como el código 
cultural de representación, no tanto como el homo economicus como el homo significaos" 8 . Ya 
que la representación de la que habla Foster está en relación con el espacio público, empiezan 
a insertarse en los discursos artísticos elementos relacionados con el lugar. 

Casi un década más tarde Lucy Lippard llama la atención hacia lo local: "Un buen modo de 
entender el lugar donde hemos aterrizado es identificar las fuerzas económicas e históricas 
que nos han llevado a donde estamos, en solitario o en compañía" 9 . Esta posición del arte que 
"Mira alrededor" (como propone el título del ensayo de Lucy Lippard) dibuja la figura del 
artista que concibe a sí mismo como parte de un contexto social. Entendemos mejor esta 
búsqueda de relaciones con el entorno con la indicación de Rosalyn Deutsche sobre el espacio 
considerado como un conjunto de relaciones de poder "está en la agenda política como nunca 
lo había estado antes". 

Esas consideraciones sobre el lugar dan pie a cierto tipo de producción que busca fuertemente 
relacionarse con su entorno de manera que se convierte a una práctica comprometida en un 
nivel social. Los nuevos modos de hacer que acompañan ésta búsqueda permiten hablar de 
cierto tipo de utilidad en el arte que ésta vez puede servir como herramienta para la 
comunidad, lo que significaría que dejaría de ser un objeto para la contemplación. 


7 Debord, Guy, La Sociedad del Espectáculo, traducido por de Maldeojo para el Archivo 
Situacionista Hispano, 1998 

8 Foster, Hal, Recodificaciones: hacia una noción de lo político en el arte contemporáneo, en Paloma Blanco 
y Jesús Carillo, Modos de hacer: esfera publica, arte político y acción directa, Universidad de Salamanca, 

2001 

9 Lippard, Lucy, Mirando alrededor: donde estamos y donde podríamos estar, en Paloma Blanco y Jesús, 
Carrillo, Modos de hacer: esfera publica, arte político y acción directa, ■ Universidad de Salamanca, 2001, or. 
"Looking around: where we are and where we could be, en Suzanne Lacy, Mapping the terrain. New Genre 
Public Art, Bay Press, Seattle, 1995 
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La actualización de la institución 


Volvamos de nuevo a la situación actual. La producción de un arte político no podría dejar 
indiferente a la institución. Eso significa que se aplicaron ciertas políticas por parte de la 
administración de los espacios expositivos para acercarse a la producción que se realizaba 
fuera de sus límites. Ese acercamiento suponía la legitimación de las prácticas del llamado arte 
político y tuvo como resultado muchísimas exposiciones que tratan de mostrar esas relaciones 
entre arte y política, y digo mostrar porqué como veremos más adelante, no se trata siempre 
de comprenderlas. 

En 2003 Brian Holmes escribe: "quien habla de política en un marco artístico, está 
mintiendo" 10 . ¿A qué se refiere? A los problemas y a las tensiones que trae la representación 
de ciertas prácticas que consideran su actividad artística como activista en el ámbito 
institucional. Él en mismo texto menciona el tema de la financiación de los grandes eventos 
artísticos por parte de grandes corporaciones internacionales, indicando la falsa interpretación 
de esas propuestas, -ajenas en su origen a los procesos museísticos-, dentro del campo 
institucional. 

Son muchos los pensadores que participan en este debate interno sobre la función del aparato 
institucional en relación con las prácticas que aspiran a un cambio social. En ese proceso 
podemos contar infinitos ejemplos que comprueban que "la cultura es hoy el instrumento que 
ofrece una experiencia despolitizada de la libertad y de la participación" 11 y que la institución 
se apropia de los discursos que se producen fuera de su ámbito para llenar de contenido su 
propio discurso. Resulta muy difícil hablar en términos de representación sobre un arte que su 
matiz política depende en su capacidad de intervenir en las situaciones. En muchos casos este 
acercamiento entre iniciativas autónomas e institución lleva nada más que a la oficialización, a 
la institucionalización del arte político y a la neutralización de sus discursos. 

Pero más allá de estas experiencias negativas, "es importante señalar que en los últimos años 
algunos museos de perfil progresivo han asumido cambios que se derivan de la decisión de 
replantearse su función en su calidad de instituciones públicas" 12 . En esa dirección se movió, 
por ejemplo, el MACBA en 2001, cuando se planteó albergar proyectos que experimentaban 
con formas de auto-organización y auto-aprendizaje, en un intento, según lo expone Jorge 
Ribalta 13 , de entender los públicos como transformadores y no reproductores. Siempre hay 
gente que trabaja desde el interior de la institución tratando de expandir sus límites y 
convertirla de esa manera en un espacio de encuentro y socialización para diferentes prácticas 
y agentes, contando como es normal éxitos y fallos. 


10 Holmes, Brian, El poker mentiroso, en http://brianholmes.wordpress.com/el-poker-mentiroso/, 
traducción de Kamen Nedev, 2002 

11 Garcés, Marina: Abrir los posibles, Los desafíos de una política cultural hoy, 

www. menoslobos.org/wp... /09/abrir-los-posibles-marina-garces-cast.pdf, Barcelona, 2009 

12 Vilensky, Dmitry, El «club activista» o sobre los conceptos de casa de cultura, centro social y museo, 
http://marceloexposito.net/pdf/exposito_nuevosproductivismos_es.pdf, en el libro Los nuevos 
productivismos, edición y traducción de Marcelo Expósito, MACBA/UAB, Barcelona, 2010. 

13 Ribalta, Jorge, Contrapúblicos. Mediación y construcción de públicos, en 
http://www.republicart.net/disc/institution/ribalta01_es.htm, España, 2004 
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En ese sentido algunas propuestas realizadas dentro del marco de la institución, llegaron a 
abrir una salida hacia nuevos públicos a prácticas activistas que reinsertaron el elemento de lo 
"político" en el arte con proyectos que lograron encontrar puntos de conexión entre arte, 
nuevas tecnologías y movimiento global que "si se piensa que todos estos procesos son 
meramente «políticos» y no artísticos, se subestima gravemente la situación en la que nos 
encontramos" 14 . 

El arte tuvo que pasar por varias crisis para poder articular discursos en términos activistas. 
Desde ése cambio se produjo una nueva crítica que, esta vez, puso en crisis a la institución 
provocando su transformación, de manera que tal como sostiene Brian Holmes "La crítica 
puede empezar con la compresión de la 'crisis' " 15 . 


14 Vilensky, op. cit. 

15 Holmes, Brian, Una marea montante de contradicciones. El museo en la edad de la expansión del Estado 
"Workfare" , en http://www.republicart.net/disc/institution/holmes03_es.htm, 2004 
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-3 CASOS DE ESTUDIO- 


El G.A.C. (Grupo de Arte Callejero) 


Un poco de historia y prácticas 

Año 1997, Buenos Aires. Un grupo de 
estudiantes (en el texto cuando se habla 
del Gac se hablará en femenino 
respetando la forma que elige el grupo 
para referirse a si mismo. Aunque la 
mayoría de los miembros son chicas, 
también han participado alguno 
hombres) de arte se une para realizar 
murales por la ciudad como una 
acción solidaria a docentes que 
protestan por su condición laboral. La 
realización de murales con 
guardapolvos blancos, que a su 
creación participaron 

espontáneamente diferentes individuos ajenos al núcleo del grupo, fue la primera acción del 
grupo que un poco mas tarde se nombrará Grupo de Arte Callejero (GAC). En un principio los 
miembros se organizan alrededor de la incomodidad que sienten frente a su posible inserción 
en el circuito artístico . En ese entonces ninguno pertenece a tal circuito y como ellos cuentan: 
"ni se nos planteaba como necesidad" 16 . 

Romper con el camino de ingreso establecido en el circuito artístico de la época fue una de sus 
primeras búsquedas, de modo que s su organización de trabajo en colectivo fue uno de los 
elementos que caracterizan ésta ruptura. El modelo neoliberal y privatista propuesto por el 
gobierno -estamos ya en la segunda mitad del gobierno menemista, 1995- 1999 - se refleja 
también en el campo de las artes visuales donde como describe Eva Grinstein "no casualmente 
se importó desde Nueva York un modelo de artista exitoso y profesional, aferrado en su 
carrera, adaptado al gusto internacional a través de ferias o bienales y confiado en las 
bondades del mercado de compra-venta que sostienen las galerías y coleccionistas" 17 . La 



16 GAC, Pensamientos, Prácticas y Acciones del GAC, ed. Tinta Limón, Buenos Aires, 2009, p.211 

17 Grinstein, Eva , Arte en la calle, un boceto de la historia, en Sobre una realidad ineludible, Catálogo de 
exposición, edición a cargo de Javier Marroquí y David Arlandis, ed. Meiac (Museo Extremeño e 
Iberoamericano de Arte Contemporáneo), Badajoz. CAB (Centro de Arte Caja de Burgos), Burgos, 2005 
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"desobediencia" del GAC frente a las reglas del juego que lleva al éxito artístico y su necesidad 
de repensarse dentro de este marco les lleva a comprender otras realidades, no directamente 
relacionadas con el ámbito del arte sino inscritas en el marco de lo social. 

El momento de fundación del GAC coincide con los niveles más altos del desempleo en 
Argentina y sus consiguientes protestas por parte de los grupos sociales afectados. Los 
movimientos de los desocupados ocupan las calles de todo el país y todo parece ser una vuelta 
al espacio público. En este clima y junto a su condición disconforme frente al mercado del arte, 
el GAC también desarrolla sus trabajos en la calle, interviniendo al principio en los espacios 
destinados para la publicidad. Estas intervenciones darán pie a la toma de conciencia sobre la 
función de este espacio como un espacio de control y a partir de ahí cada trabajo será una 
herramienta que contribuye a la reapropiación de lo público. 

Las salidas a la calle las llevan a conocer a otros grupos que comparten esa misma necesidad 
de intervenir utilizando prácticas artísticas y viven de manera similar la relación con el 
mercado de arte -como el colectivo de performance Etcétera-. Pero más que con grupos 
artísticos se encontrarán y trabajarán al lado de grupos relacionados con la militancia, como la 
organización de derechos humanos H.I.J.O.S. (Hijos e Hijas por la Identidad y la Justicia contra 
el Olvido y el Silencio). Estos encuentros hace que se tome mayor conciencia política que se 
refleja en los intentos de relacionar el trabajo estético con las luchas como también en la 
construcción de una nueva situación: la de "trabajar junto con otros, que era consecuencia de 
una nueva voluntad política" 18 directamente relacionada con la protesta. Ahora la 
comunicación es el valor añadido y dominante del trabajo artístico que por eso da el giro desde 
la estética pictórica al lenguaje sintético de la gráfica que resulta ser más efectivo a la hora 
visualizar las complejidades comunicacionales de este nuevo tipo de argumentos. 

A partir del 1998 el GAC empieza a trabajar con H.I.J.O.S. en los escraches* aplicando 
diferentes tácticas para exponer a la identidad de un represor que vive impune, a pesar de sus 
crímenes, apuntando así a la condena social entre vecinos frente la falta de justicia por parte 
del estado. Con este objetivo se realizan panfletos con los datos del represor e incluso carteles 
de esos que permiten llevar a casa el número de teléfono con el nombre del exmilitar, de 
manera que cada uno pueda llamarles y decirles lo que desee aplicando su juicio directamente 
a ellos. En el mismo sentido se confeccionan los mapas con el titulo "Aquí viven genocidas" 
que indican la ubicación de la residencia de cada uno de los represores impunes con puntos 
rojos que resaltan a la hora de visualizar el mapa de la ciudad de Buenos Aires. Siguiendo la 
consigna del grupo en esos momentos "Hacer de lo oculto algo visible", intervienen en las 
señales de tráfico de la ciudad, aprovechando para indicar distintos centros de detención 


*modalidad de protesta que desde fines de los años noventa impulsa los hijos de detenidos- 
desaparecidos y otros organismos, para lograr la "condena social" a los represores de la última 
dictadura dejados a libertad o directamente ni juzgados, a partir de las leyes de Obediencia 
Debida y Punto Final, del decreto del indulto otorgado por Menem. El escrache da a conocer la 
identidad del represor, su rostro, su dirección, y sus antecedentes represivos, entre los vecinos 
con los que convive o aquellos con quienes trabaja (habitualmente reciclado en empresas de 
seguridad privadas), que ignoran su prontuario. Esta definición del escrache proviene del 
articulo La legitimación del arte político de Ana Longoni, publicado en Brumaria No. 5 en el 
verano de 2005 

18 GAC, op..cit., p. 212 
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durante la última dictadura; los lugares de donde salían los llamados vuelos de la muerte y 
también para exponer otros símbolos de agitación contra el olvido y el consenso democrático. 
La intervención de las señales pasa a convertir ciertos espacios de la ciudad en la versión real 
del mapa "Aquí viven genocidas", mezclando de manera sólida los códigos de la intervención 
artista- activista con los que rigen los ritmos de la vida en la gran ciudad. 


Los mapas, los carteles y las señales intervenidas o el logo-señal de "juicio y castigo" foto 
pasan a ser unas de las herramientas que acompañan repetitivamente los escraches populares. 
Partiendo de la comunicación y destinadas a intervenir en las relaciones barriales éstas 
prácticas utilizan un leguaje sencillo de interpretar y directo al mismo tiempo, que llega a ser 
una innovación del imaginario clásico utilizado por los movimientos de militancia. "Las chicas 
del GAC saltaron a ese espacio sin cargar con las mochilas ideológicas de los viejos militantes, y 
reformularon, ellas también, formas de hacer visible lo invisible. Sacaron el arte a la calle y 
estiraron sus límites hasta ponerlos al alcance de cualquiera" 19 . Dirigiéndose de igual a igual 
con cada persona que comparte las reivindicaciones de la protesta, estas acciones al mismo 
tiempo que relacionan la protesta política con las practicas artísticas, están reforzando la 
creación de comunidad que se compone alrededor de la exigencia de juicio y castigo -como 
anuncia el logo creado por el grupo-. Los escraches y cada práctica vinculada a ellos expresan 
la necesidad de restaurar y conservar los vínculos con el pasado, oponiéndose a las propuestas 
de silenciamiento del modelo neoliberal. Decir "no" al olvido en este caso, equivale a 


19 Hacher, Sebastián, Prologo, en GAC, Pensamientos, Prácticas y Acciones del GAC, ed. Tinta Limón, Buenos 
Aires, 2009 
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"refundar los lazos sociales, recrear vínculos entre las personas -se trata de artistas o no-,a 
partir de inventar nuevas experiencias y formas de vida" 20 . 

Hablando de nuevas formas de accionar y de vivir, cabe aquí mencionar otro punto importante 
de estas practicas, relacionado el carácter performatico que tuvieron muchas de las acciones 
del GAC. Este elemento es la puesta del cuerpo -el máximo de participación que puede tener 
uno- en la acción. El paso de mano en mano de los mapas, el intento físico que presupone la 
acción de colocar una señal de tráfico e incluso la misma presencia física en el momento de la 
protesta, demuestra que sin la puesta del cuerpo de estos nuevos sujetos que se mueven 
entre arte y militancia al lado del cuerpo del resto de los manifestantes no se puede llevar a 
cabo ninguna acción. 



Desde el limbo a la hibridación 

Las producciones colectivas del GAC raramente se ven firmadas. Mediante la falta de 
necesidad de mencionar la autoría, - otro elemento que se contrapone a la manera oficial de 
hacer un arte donde la firma del autor garantiza un valor económico-, "Fomentamos la 
reapropiación de nuestros trabajos y sus metodologías por parte de grupos o individuos con 
intereses afines a los nuestros" 21 cita el grupo. 

Ya hemos mencionado muchos de los parámetros que alejan al GAC de lo que se considera 
artístico en el final de la década de los 90s. En este recorrido desde la institución artística (la 
universidad) hasta la vinculación con los movimientos sociales, el GAC consiguió hacer de la 
protesta un acto creativo. Pero hay que decir que en aquel momento el GAC era un grupo 
marginal y vivía una doble paradoja: su trabajo no se entiende, ni se reconoce como práctica 


20 Longoni, Ana, ¿Tucumán Sigue ardiendo?, en Brumaria No.5, Arte: La imaginación política radical, 
Madrid, 2005. Una primera versión del mismo texto se publica en inglés y alemán en el catalogo de la 
exposición collective Creativity, Kunsthalle Friedericianum, Kassel, mayo-julio 2005, curada por el 
colectivo What, How &For Whom/ WHW de Zagreb. 

21 Longoni, Anna, (con)texto(s) para el GAC, en GAC, p.12, op.cit 
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artística por los espacios legitimados del arte, cuando al mismo tiempo "entenderlo como un 
hecho político era aún más difícil para las militancias tradicionales" 22 . 



Las acciones apuntaban hacia la creación de "un espacio en donde lo artístico y lo político 
formen parte de un mismo mecanismo de producción" 23 . Con el paso del tiempo se 
aproximaron a diferentes prácticas e incluso encontraron relaciones con algunas herencias de 
la vanguardia, pero eso no supuso la legitimación en este momento. El caso de Tucuman Arde, 
una muestra por parte de artistas que produjeron contrainformación con la intención de 
revelar las causas de la crisis que desolaba la provincia en el año 1968, pasando del arte a la 
radicalización política, fue un caso que se estudió mucho y varios grupos artísticos de los 
últimos años que desarrollaban un trabajo callejero, encontraron relaciones y referencias con 
ese caso, hoy considerado como una renovación del activismo político. Pero eso se daría a 
conocer más tarde, cuando la situación se volvería diferente después de los acontecimientos 
de las crisis financiera de Argentina del 2001 y el interés que ellos provocaron a intelectuales, 
investigadores y artistas de distintos lugares del mundo que visitaron el país. Pablo Ares, quien 
fue el diseñador gráfico del grupo hasta 2006 cuenta directamente: "El GAC antes del 2001 era 
marginal totalmente. No estaba ni siquiera catalogado como arte, aunque se llamaba Grupo de 
Arte Callejero, porque muchas integrantes venían de la Escuela de Arte. Como yo no venía de 
la escuela de arte no me parecía mucho arte. La gente nos decía "Qué hacen? Malabares? O 
teatro a la calle. No se tenía mucha idea. A partir de ahí sí hubo una visibilidad. A partir de la 
gente que vino: de los gringos, de los investigadores" 24 . 


22 Gac, p.216, op.cit 

23 GAC, Todo Arte es político, Brumaria No. 5, Arte: La imaginación Política Radical, Madrid, 2005 


24 entrevista con la autora 
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Antes del 2001, el trabajo del GAC no se podía nombrar, ni siquiera bajo de la categoría del 
arte político que como está visto por el grupo, se trata de "un rótulo utilizado por el mercado 
del arte para hablar de lo que se hacía justamente por fuera de él" 25 . Es obvio que no se trata 
de "arte" en el sentido de valores estéticos de objetos de contemplación. Comparando esta 
situación tensa con la complicidad que se sentía en el momentos de construir lazos humanos 
con los que trabajan en común para crear espacios de resistencia, el asunto de categorización 
de la producción se consideró simplemente de menor importancia. Así, se decidió seguir 
trabajando con los grupos de militancia, -que en ese punto fueron el verdadero lugar de 
legitimación-, pasando de esa manera desde el limbo de los leguajes artístico y político a la 
hibridación de los dos en una producción especifica de militancia artística. Viviendo en este 
ambiente negativo "Resultó importante visualizarse a una misma como hacedora de vínculos, 
capaz de promover el contacto con otros de manera generosa, tomando conciencia de que se 
estaba gestando a través de la práctica de transformación del espacio público un ser político 
propio e inédito" 26 . 


Relaciones con la Institución Arte (cuando el arte lo decide y el resto se va) 

Si ellas mismas se consideran como "un grupo de personas que trata de militar en política a 
través del arte. (...) No creemos que la política tenga que ejercerse necesariamente a través de 
las herramientas clásicas" 27 , para nosotros no hay otra vía para dirigir la mirada a su actividad 
que el activismo artístico. Este activismo renovado que no siempre es bien visto por parte de 
las militancias tradicionales, ocupa también su lugar en la explosión de la crisis Argentina del 
2001. Como ya mencionamos antes, las protestas masivas que ocuparon las calles expresando 
su descontento tuvieron mucha cobertura de los medios masivos de comunicación por todo el 
globo y junto con ellos tuvieron visibilidad nuevas formas de protesta que vinculaban la 
creatividad con las movilizaciones sociales y hasta el momento permanecían marginales. " sin 
embargo, previamente a 2001, hablar de lo que se hacía suponía una rareza que no se podía 
compartir con todo el mundo y traía preguntas y miradas extrañas." Es el momento en el que 
varios grupos -claro está que no solo artísticos- que trabajan en el espacio público 
produciendo a nivel simbólico se dan cuenta en plena calle de que no estaban solos. Las 
practicas, -tantas veces reproducidas por los medios-, se reapropian y se multiplican, 
contribuyendo con su forma a la aspiración general de un cambio social. 

Este crecimiento de producción crítica no podía dejar indiferente a la institución artística que 
a su vez se aproxima a estos discursos emergentes, hasta el momento ajenos a ella, 
apropiándose de ellos y al mismo tiempo ofreciéndoles legitimidad dentro de la categoría de 
"arte político". A partir del 2001 empieza el período de legitimación del GAC dentro del marco 
artístico expositivo. Entre el periodo 2001-2005 el grupo recibe varias invitaciones en 
encuentros de arte internacionales y de gran rigor, dentro de ellos de la Bienal de Venecia en 
la que asistió en su 50? edición en 2003 y la exposición ExArgentina en Colonia, Alemania. 


25 GAC, p.215, op.cit. 

26 GAC, p.214, ibid. 

27 Longoni, Anna, (con)texto(s) para el GAC, en GAC, p.14, ibid. 
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Con la intención de sacar puntos de partida para seguir un camino entre la producción artística 
que aspira a transformaciones sociales y la institución artística la que se puede aprovechar y 
aprender en vez de salir con daños colaterales, intentaré trazar aquí la experiencia obtenida 
por la participación en este tipo de eventos. Al lado de estas experiencias expondré también 
un caso de participación en la muestra "Arte en Progresión" de 2003 de nivel nacional. 

Desalojarte en Progresión - interrupción del código 

Desalojarte en progresión fue una iniciativa del Centro Cultural San Martín durante el año 
2003, cuando los grupos que desarrollaba su actividad de "arte político" habían obtenido ya 
altos niveles de popularidad. Parece ser esta la razón por la que no se pedía mucha explicación 
sobre lo que iban a hacer estos grupos cuando participaban en una exposición que se llevaba a 
cabo en un espacio institucional, según se explica en el apartado que se dedica a transmitir sus 
experiencias con semejantes espacios, incluido en el libro que publicó el GAC durante 2009 con 
el objetivo de compartir con otros agentes el trabajo de tantos años. "De hecho nadie se 
enteró hasta que llegamos ahí con el colectivo Situaciones, que íbamos a montar la exposición. 
Fue muy importante todo ese proceso de negociación sobre una supuesta obra que nunca 
existió, para poder dar lugar a la irrupción con todo el dispositivo visual y performatico el día 
de la inauguración como un hecho sorpresivo." 


La exposición invitaba a la invasión y la 
intervención 28 cosa que la propuesta del GAC 
siguió a pie de letra realizando una acción que 
incluía: la instalación de un stand con un póster 
y banderolas en los mástiles en la entrada de 
la muestra que denunciaba al Museo de Arte 
Moderno de Buenos Aires como responsable 
para el desalojo del MTD de San Telmo, junto a 
una campaña de encuestas que informaban 
sobre el tema. El Movimiento de Trabajadores 
Desocupados que con la consigna "Dignidad, 
Trabajo y Cambio Social" habían ocupado un 
espacio al lado del Museo, -como respuesta a 
la inacción del estado frente a su necesidad de 
un espacio amplio-, con el objetivo de llevar a 
cabo su "propuesta de transformar la falta de 
un puesto laboral en una experiencia de 
economía solidaria y trabajo autogestivo" 29 . 


! 



Resulta que bajo la excusa de la "calidad 
estética" de la obra, el trabajo quedó 
marginado y descalificado pero el objetivo 
principal se había conseguido. Se hizo posible 
romper con los códigos de presentación de un 


28 Véase artículo de Graciela Taquini en http://www.leedor.com/notas/223 — arte_en_progresion.html) 

29 Extracto del texto "necesitamos un lugar, seguimos buscando" de la MTD de San Telmo, en 
http://www.ensantelmo.com.ar/Sociedad/Participacion/Asociaciones/mtd.htm ) 
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trabajo artístico dentro del marco institucional del arte como también se consiguió "atacar la 
indiferencia de gran parte del campo artístico frente a los conflictos sociales". 


La 50? Bienal de Venecia, 2003 - ¡Queremos comprar vuestra obra! 

Uno de los bloques temáticos de la 50 a edición de la Bienal de Venecia, fue La estructura de la 
Supervivencia curado por Carlos Basualdo, un curador de origen argentino que seleccionó 
obras de artistas y colectivos de América Latina quien se proponía con esa exposición explorar 
mediante obras los efectos de "las crisis políticas, sociales y económicas en los países en 
desarrollo. La exposición intenta reflejar, cómo artistas y arquitectos reaccionan sobre estas 
situaciones y qué formas estéticas de supervivencia y resistencia desarrollan. (...) A través de la 
muestra se intentará analizar, qué es lo que constituye una "crisis" y cómo se manifiesta en el 
arte y en la sociedad. Basualdo parte del hecho de que el arte, como forma de producción de 
conocimiento, contribuye a la comprensión de estas circunstancias para poder actuar sobre 
ellas" 30 . Desde éste extracto nos damos cuenta de la directa descontextualización de los 
proyectos que en su momento se produjeron en las calles donde se manifestaba la crisis y 
ahora se presentarán en una sala lujosa como una mera representación entre otro tipo de 
proyectos que sí se produjeron bajo la condición de ser expuestos de esta manera, cosa que 
significa que utilizan otro tipo de lenguaje para explicar su propia historia. Pensar que "reflejar 
las estéticas que desarrollaron artistas y arquitectos" equivale a "analizar qué es lo que 
constituye una 'crisis' " no solo en el campo del arte sino en la sociedad, me parece una 
postura generalizante y a la vez contradictoria que sí se puede utilizar en la presentación de 
una muestra de arte, pero solamente puede llegar a convencer a un público pasivo. Esta 
afirmación creo que puede servir como un buen ejemplo para explicar la estetización de 
trabajos que intentan articular política con practicas artísticas. 



Cartografía del control en la Bienal de Venecia, 2003 


30 Basualdo, Carlos, La struttura de la crisi, texto de prensa de la exposición de la 50 a Bienal de Venecia, en 
http://www.universes-inuniverse.de/car/venezia/bien50/survival/espanol.htm, 2003 
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Teniendo en cuenta la estatización de los discursos políticos que se producen en este tipo de 
eventos, el GAC toma la decisión de aceptar la propuesta de participación en la Bienal e 
inscribe esta decisión dentro de una "estrategia de apropiación de recursos". Eso quiere decir 
que "Venecia representó para nosotros 2.400 euros y se optó por participar por esa cifra, que 
significó imprimir miles de carteles de 'Aquí viven genocidas' y otros trabajos", cuenta Pablo 
Ares, exdiseñador del grupo, actualmente uno de los integrantes de Iconoclasistas. Optar por 
participar en un macroevento institucional y espectacular como la Bienal de Venecia, significó 
una crisis interior para el grupo a la hora de decidir los criterios que tenía que cumplir la 
propuesta. Finalmente se evitó la presentación del registro de acciones pensadas para otros 
contextos y se elaboró una producción gráfica relacionada con las búsquedas cartográficas que 
se proponía el grupo. 

El proyecto Cartografía del control que presentaron el GAC junto a Alice Creischer y Andreas 
Siekmann incluía un mapa de una sección de Buenos Aires, una zona a lo largo del 
contaminado Riachuelo, donde se encontraban señalados: centros de poder económico, 
acciones de la represión militar, lugares de conflictos bélicos, zonas militarizadas y bases 
militares de EE.UU. con la intención de relatar distintos hechos que reflejan relaciones de 
control junto a un video en el que se simulaba un recorrido en góndola en el mismo Riachuelo 
y se proyectaba en un pared al lado. La propuesta comunicaba una situación local y concreta, 
relacionada con el tema ambiental global y se exponía con la intención de hacer llegar esta 
problemática a un contexto internacional. En este sentido no se trataba de una obra destinada 
al mercado artístico, pero así fue recibida. De hecho apareció alguien que les quiso comprar la 
obra: "Cuando terminó la muestra nos llegó un mail de alguien que quería comprarla. Dijimos 
que no, que lo que tenían que hacer con la obra era armar un paquete y tirarlo a los canales de 
Venecia" 31 cuenta Mariana Corral y Pablo Ares añade a la paradoja: "Lo insólito es que 
pedimos por mail que tiren a un canal el montaje que armaron allá Charo y Vanesa, o sea 'la 
obra', y nos lo quisieron comprar" 32 . 

La experiencia obtenida por la Bienal, como se puede entender fácilmente, provocó tensiones 
y la necesidad de tomar una decisión frente a cómo se debe actuar en situaciones parecidas. 
Las críticas por parte de compañeros sobre el hecho de presentar un trabajo en ese espacio las 
colocaban en la situación del artista privilegiado que ilustra una situación, mientras lo que 
querían ellas era crear vínculos entre las personas siendo parte de lo enunciado y no 
representándolo. Conclusiones como "En un lugar así se pierde todo tu mensaje" de Carolina 
Golder 33 llevaron después de unos años a la extrema posición de decidir situarse fuera del 
sistema expositivo artístico. Después de 2005, las invitaciones a diferentes actos institucionales 
se empiezan a rechazar hasta que desaparecieron. "Queremos pensarnos sí o sí fuera del 
ámbito artístico, no como una hipótesis, sino instaladas allí realmente" 34 . 


31 GAC, Grupo de Arte Callejero: acción en la cornisa de lo artístico, entrevista por Patricia Kolesnicov, en el 
periódico Clarín, Lunes 08, Marzo 2010,en http://edant.clarin.com/diario/2010/03/08/sociedad/s- 
02154514.htm 

32 Longoni, Anna, (Con)texto(s) para el GAC, en GAC, p.14, op.cit. 

33 GAC, Todo Arte es político, en Brumaria No. 5, Arte: La imaginación Política Radical, Madrid, 2005 

34 Longoni, Anna, p.13, op.cit. 
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ExArgentina. Descontextualización y estetización 


Y si esta frustración se puede provocar en el ámbito de una organización que expone igual 
proyectos de arte relacionado con activismos como objetos fetiches de coleccionismo, ¿qué es 
lo que pasa en una "exposición política" especialmente planeada para presentar practicas 
activistas? ¿Qué tipo de cuestiones se tienen que tomar en cuenta a la hora de planear una 
exposición de este tipo dentro de un espacio institucional que utiliza ciertos códigos de 
presentación y representación? 

ExArgentina fue un proyecto promovido por el Goethe Instituí de Buenos Aires y comisariado 
por Alice Creischer y Andreas Siekmann que se proponía una investigación de 18 meses sobre 
los orígenes de la crisis económica argentina, como "testigo del salvaje rumbo del capitalismo 
que amenazaba con extender la crisis en todo el mundo" 35 y la búsqueda de un método 
artístico para representarla 36 . La propuesta se asimila a la de Carlos Basualdo en cuanto a la 
exposición La estructura de la supervivencia que mencionamos en el caso anterior, sólo que 
esta vez en el catálogo de la exposición entra directamente el termino de representación. 

De hecho, el proyecto significó la colaboración entre artistas, activistas y teóricos argentinos y 
europeos de distintas prácticas artísticas y políticas y finalizó con la exposición "Pasos para 
huir del trabajo al hacer" en el Museo Ludwig de Colonia, Alemania entre marzo y mayo de 
2004. La selección de participantes argentinos, entre ellos el GAC, el grupo de performance 
Etcétera, la escritora- investigadora Ana Longoni y el colectivo de sociólogos Situaciones. La 
propuesta del GAC fue una versión avanzada de la Cartografía del control, presentada en la 
bienal de Venecia del 2003, elaborada junto a Creischer y Andreas Siekmann. Los participantes 
cuentan en diferentes testimonios que el trabajo previo de la exposición funcionó en nivel de 
intercambio de practica y en lo interesante que puede resultar la construcción en común con 
otros y el debate sobre lo que es político en la construcción de la imagen y a la inversa, de lo 
artístico que está en la acción política, o en su posible existencia y todo eso como oportunidad 
dada por una institución poderosa. 

Sin embargo, no resultó lo mismo cuando el equipo se traslada al espacio institucional del 
Museo Ludwig, donde los contextos y los discursos eran muy diferentes de los vividos en 
Argentina el país que ocupa el papel central en el proyecto. "Allí pudimos sentir en carne 
propia las distancias insalvables entre las prácticas de intervención callejera y su ingreso a la 
institución artística, mucho más tratándose de semejante museo en un entorno que nos 
dejaba 'fuera de contexto' " 37 menciona Ana Longoni que trabajó sobre el archivo de Tucumán 
Arde para la misma exposición, mientras el GAC afirma que en Colonia "el proyecto se 
convirtió en una exposición de un grupo de artistas" 38 . Y uno puede pensar: ¿ y qué tiene de 
malo una "exposición de artistas"? En este caso se refiere al individualismo que suele reinar en 
el circuito artístico y al obstáculo para la creación de lazos humanos que supone esta actitud. 
Por otro lado, se nos da de a entender que en un museo de prestigio, y más en eventos de 


35 Longoni, Ana, Legitimación del arte político, en Brumaria No.5, Arte: La imaginación política 
radical, Madrid, 2005 

36 Más información en http://www.goethe.de/ins/ar/bue/pro/tourexar/sp01.htm 

37 Longoni, op.cit. 

38 GAC, p.244, op.cit. 
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gran escala, los curadores suelen tratar todo tipo de propuesta como un objeto estético ya que 
el objetivo es organizar una exposición que dispone de una "forma bella, equilibrada y prolija 
en el montaje" 39 , cosa que llega a significar la neutralización de los contenidos 

En la frustración que vivió el grupo también se añade la dificultad de presentar documentación 
de acciones realizadas en el pasado y en un contexto muy diferente del original. Longoni 
menciona que cuando los grupos argentinos intentaron llevar a cabo acciones acotadas en la 
calle se atropellaron con las barreras culturales que parecen imponerse más allá de cada 
pretensión de universalidad. ¿Pero se trata de verdad de un fracaso? ¿Y en que se sentido? 

Los curadores de la exposición haciendo un nuevo balance de la trayectoria de la exposición se 
preguntaron sobre la efectividad de las "exposiciones políticas", "como por ejemplo 
ExArgentina que a menudo nos parecen como un ovni" 40 , en cuanto a la articulación de arte y 
política y los códigos de representación que se utilizan a la hora de dirigirse al espectador 
dentro de un museo. Y concluyen: "En un espacio hegemónico es imposible articular ninguna 
protesta o movimiento. (...) otro mundo NO es posible, sino que lo que se trata es de cambiar 
este mismo mundo, porque lo "alternativo" se corresponde exactamente con los represivos 
mandatos pluralistas del espacio hegemónico en el que tienen lugar las exposiciones 'ovni' " 41 . 

Parto de esta conclusión para exponer un segundo ejemplo de producción artística que busca 
las articulaciones del arte con la política, pero se lanza desde un ámbito diferente que el de la 
calle, para poder contrastar las dos en un siguiente paso. 



montaje en la exposición ExArgentina 


39 Longoni, Ana, Legitimación del arte político, en Brumaria No.5, Arte: La imaginación política 
radical, Madrid, 2005 

40 Creisher, Alice y Siekmann, Andreas, ExArgentina y otras cuestiones, en Arte y Revolución, Brumaria No. 
8, Madrid, 2007 

41 Creisher, Alice y Siekmann, Andreas, Ibid. 
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"No Reconciliados. Nadie sabe lo que un cuerpo puede" 
El caso del video de Marcelo Expósito 


Mencionamos antes, algunas referencias a los escritos de Ana Longoni que reflexionan sobre 
la condición de incomodidad que se produce cuando acciones callejeras se arrastran de su 
contexto original para ser presentadas en un espacio expositivo. En su artículo La legitimación 
del arte político afirma que ella nota una tensión en el "estar dentro" y "fuera" de la institución 
cuando se trata de trabajos relacionados con los movimientos sociales, pero justo al lado de su 
propia opinión expone la postura de Marcelo Expósito que señala que hay que pensar en la 
"cuestión de nuestra incapacidad a veces para producir formatos eficaces de intervención 
política en el seno de la institución, o para "presentar" procesos políticos "externos" a la 
institución, en un formato exposición" 42 . 

No reconciliados. Nadie sabe lo que un cuerpo puede es el cuarto y último video de la serie 
Entre Sueños que empezó a proyectarse desde 2002. Este es el último video de la serie se 
presentó por primera vez en 2009. La representación se sitúa en Argentina y enfoca en los 
movimientos sociales que, desde los años 80s, exigen la recuperación del pasado (en relación 
con las desapariciones de 30.000 personas durante la última dictadura militar) que a la vez 
significa la recuperación de su identidad y se contrapone al neoliberal que dicta seguir 
adelante mientras "lo pasado, ya pasó". En el video nos encontramos con imágenes de archivo 
desde el "siluetazo"*, -una propuesta de las Madres de la Plaza de Mayo en el año 1983-, con 
entrevistas relacionadas con ese archivo, se nos presenta la practica de los escraches 
propuestos por H.I.J.O.S. en la mitad de la década de los '90 y también las practicas artísticas 
que colaboraron en esas acciones dándoles otra forma de visibilidad. Dentro de estas 
practicas, se presenta el trabajo del Grupo de Arte Callejero relacionado con los escraches que 
presentamos anteriormente. A lo largo del video interfieren imágenes de la obra teatral 
Hamlet, presentada por el grupo Periférico de objetos en mediados de la década de los '90 en 
la ciudad de Buenos Aires, que funciona como metáfora de la lucha llena de ira sobre la 
recuperación de un pasado robado. El hijo Hamlet busca la venganza por el asesinato de su 
padre. La realización del proyecto se sitúa temporalmente en el momento que "los nuevos 
procesos de politización, por un lado, no se ven sometidos a la urgencia de la acción directa, 
pero también, por otro, no se pueden enfocar como acontecimientos proyectados hacia atrás 
en la historia" 43 . 


42 Longoni, op.cit. 

*EI siluetazo fue una acción colectiva convocada por las Madres de la plaza de mayo y tomó lugar el 21 
de septiembre en el centro de la ciudad de Buenos aires. La acción partía de la propuesta de tres artistas 
(Rodolfo Aguerreberry, Julio Flores y Guillermo Kexel) para representar los cuerpos de los 30.00o 
desaparecidos 

43 Expósito, Marcelo, Generación Hamlet , entrevista por Claudia Acuña, http://lavaca.org/notas/generacion- 
hamlet/Buenos Aires, 2009 
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imágenes del Siluetazo, Buenos Aires, 1983 


La serie Entre Sueños se propone en un principio representar los acontecimientos relacionados 
con el ascenso del movimiento global, de una manera adecuada, -en lo que tiene que ver con 
el punto de vista desde el cual se presenta la historia-, "a la hora de promover 
representaciones de las nuevas formas de politización características del actual ciclo de 
protesta. (...)Se trataba de pensar simultáneamente la representación de la acción política y la 
política de sus representaciones; la dimensión pública de su política del acontecimiento y sus 
procesos internos de subjetivación; el carácter de sus innovaciones y sus enraizamientos 
históricos; la política de sus formas de expresividad y la estética de sus formas de acción. Un 
punto de vista participante, en el que la representación se plantea no ya como un reflejo 
descriptivo, sino más bien como otra forma de contribuir a los procesos de modelación política 
y subjetiva de los movimientos, a la multiplicación de sus herramientas y modos de 
expresión" 44 . 

Esta búsqueda de la mirada participante la está siguiendo un cuerpo involucrado físicamente 
en la misma acción que está representando. Queda obvio que el autor concibe su actividad de 
representación como una parte más de este movimiento, igual que las chicas del GAC 
percibían sus prácticas. Pero esta propuesta se desarrolla desde el principio en dos terrenos: el 
de la acción que se realiza en la calle que a la vez está relacionada continuamente con el 
mundo de la representación, o sea la institución. En esta articulación entre práctica artística y 
acción política que se funden en una representación, la presencia del cuerpo participante está 
fusionando el límite habitual entre práctica artística y producción teórica. Escribiendo sobre No 
reconciliados. Nadie sabe lo que un cuerpo puede, Ana Longoni se plantea la siguiente 
pregunta: ¿se puede hacer un film a la vez experimental y testimonial? 45 

No es sólo éste video, sino toda la postura de Expósito que está funcionando, articulando lo 
que está pasando dentro y fuera de la institución: lleva una larga trayectoria de trabajo con el 
lenguaje del video, igual que se relaciona con el activismo, es profesor que paralelamente 
trabaja en ámbito de la producción cultural organizando eventos dentro del marco de la 
institución y también edita publicaciones, escribiendo él mismo y ejerciendo la crítica, 
entendiendo esta actividad de producción teórica como "el terreno donde se disputan y se 
negocian conflíctuamente los criterios de legitimidad y valoración de las prácticas" 46 . Marcelo 
Expósito explica la actividad artística hoy en día como una labor que ha pasado a ser 


44 Expósito, Marcelo, texto de presentación de la web de Entre Sueños, 
http://marceloexposito.net/entresuenos/introduccion 

45 Longoni, Ana, Calidoscopio. Acerca de No Reconciliados de Marcelo Expósito, 
marceloexposito.net/pdf/analongoni_noreconciliados.pdf, 2009 

46 Expósito, Marcelo, Entrar y salir de la institución: autovalorización y montaje en el arte contemporáneo, 
en http://transform.eipcp.net/transversal/0407/exposito/es, España, 2006 
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fundamentalmente comunicativa, respondiendo "punto por punto a las formas de 
"flexibilización" del trabajo en el contexto más general de la producción" 47 , aceptando también 
la ambivalencia que está ligada con la condición de la flexibilidad. En este caso la "flexibilidad" 
se traduce a la instrumentalización y valorización de los productos culturales por parte de la 
institución "exclusivamente en el momento que dicha producción se materializa en objetos o 
acontecimientos económica y políticamente rentables" 48 . Contrariamente a la autoexclusión 
del GAC del circuito artístico convencional. Expósito opina que "es desde el interior de esa 
condición contemporánea desde donde estamos obligados a operar" 49 . 

Teniendo en cuenta éste punto de partida de Marcelo Expósito, volvemos a la pregunta de Ana 
Longoni: ¿se puede hacer un film a la vez experimental y testimonial? 50 En palabras de Brian 
Holmes "la ambición de estos videos es de ser activistas en sus mensajes, mientras actualizan 
las intrincadas historias de la expresión artística" 51 . 



En este recorrido de hechos y prácticas Expósito se plantea -en el video como en escritos que 
se presentaron en diferentes ocasiones- que las prácticas artísticas relacionadas con los 
movimientos sociales, llegan a realizar lo que las vanguardias dejaron como una hipótesis. Es 
decir, que estas prácticas incorporan "herramientas de experimentación formal que han sido 
históricamente características de la vanguardia del arte han ayudado literalmente a configurar 
aspectos del movimiento por los derechos humanos en Argentina desde los años ochenta." 52 
Aquí hay que mencionar dos puntos que diferencian hoy el uso de estas herramientas dentro 
del contexto de la protesta social en referencia con tiempos pasados: primero, que esta vez se 
logra la conexión entre arte y vida -ya que hablamos de practicas que toman lugar en la calle, 
rompiendo con el espacio público e interviniendo entre relaciones humanas-; y en un segundo 
lugar hay que mencionar "el valor de las prácticas articuladas al interior de un movimiento 
social no reside en su singularidad sino en la posibilidad de su multiplicación. La práctica 
artística consiste aquí más bien en la producción de artefactos y prototipos que buscan 
precisamente verse transformados y modelados colectivamente a través de un uso continuado 


47 Ibid. 


48 Ibid. 


49 Ibid. 

50 Longoni, op.cit. 

51 Holmes, Brian, Marcelo Expósito's "Entre Sueños", Towards the New Body, 

http://brianholmes.wordpress.com/2009/01/20/marcelo-exposito-entre-suenos/, 2009, la traducción es 
mía 

52 Expósito, Marcelo, op.cit 
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y multiplicador." 53 

La relación entre vanguardia y las nuevas formas de protesta, indica un punto de partida 
fundamental a la hora de observar ese trabajo. En muchos casos los planos de la película son 
vistos por medio de una recorte de formas extraídas de las composiciones de Tomas 
Maldonado, referente del Arte Concreto Argentino. Otras veces en los planos de paisaje 
urbano se sobreponen formas abstractas que funcionan orgánicamente en la composición, 
haciendo clara referencia con La ciudad dinámica (1919) de Klucis. "Su puesta en diálogo 
(ficticio y juguetonamente forzado) con la experiencia de la vanguardia concreta argentina, 
repolitizando su historia como un primer (y fallido) intento radical de conexión de vanguardia 
artística y vanguardia política al hilo de experiencias de politización del arte más recientes, a 
contrapelo de las lecturas canónicas que insisten en el devenir "estilo pictórico" del grupo y — 
en el caso de Maldonado— el pasaje al diseño como un abandono o renuncia al arte. En esa 
clave, las ideas de los concretos sobre el futuro del arte como superación de su estadio 
burgués, para pasar a ser un arte potencialmente realizable por y para todos, se recargan de 
sentido" 54 . 



El video se presenta como "pieza didáctica en cinco actos". Cinco actos que no siguen una 
linealidad temporal, mientras están atravesados por fragmentos de textos que mixturan entre 
ellos. Este tipo de montaje radical en su posición, resulta ser otra referencia de las 
vanguardias, cuando al mismo tiempo refuerza la búsqueda de un distanciamiento, por 
supuesto no periodístico, que permite contar las cosas desde la participación activa en la 
historia. Expósito dice sobre el montaje: el montaje es "una herramienta para pensar, para 
pensar críticamente. Montar es, en este sentido, reunir cosas heterogéneas en un conjunto 
fragmentado que resalta su discontinuidad estructural destruyendo cierta ilusión de 
autocoherencia y unidad de la forma y del discurso sin renunciar por ello a la producción de 
sentido, cosas cuya colisión merece ser pensada en un conjunto que a través de sí remite a 
otro lugar. Me maravilla todo lo que ese invento puede seguir aportando simultáneamente a la 
construcción de formas y a la práctica discursiva." 55 En términos de Longoni el resultado que 
logra se puede simplificar en una fórmula: realismo antinaturalista 56 . 

El video acaba en el parque de la memoria, mostrando las placas con los nombres de los 
desaparecidos y parándose en largos planos que permiten la observación, la "digestión" de los 


53 Expósito, Marcelo, El arte , entre la experimentación institucional y las políticas de movimiento , en 
marceloexposito.net/pdf/exposito_sitac.pdf, España, 2010 

54 Longoni, op.cit. 

55 Expósito, op.cit 

56 Longoni, op.cit. 
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datos expuestos y que funcionan como una invitación para que el espectador se "reapropie" a 
su manera de los contenidos. "La importancia de una práctica, en la constelación de ejemplos 
que nos ocupa, depende precisamente de aquello que la valorización del sistema del arte no 
concibe: su multiplicación, su copia y modificación, su modelación colectiva y su 
(re)producción a través de una serialidad no siempre programada y que no responde a ninguna 
linealidad geográfica ni cronológica previas" 57 . 


Relación con la institución 

M. E. En este caso es consciente de que está participando y produciendo dentro del marco de 
la producción artística institucional. Su lenguaje recoge las formas históricas de este marco, las 
monta de nuevo y construye un discurso que aparte de su interés como documental de 
prácticas activistas, lo que puede provocar el interés y el debate por parte de la institución. Su 
intención consciente, de trabajar dentro del seno de la institución tratando al mismo tiempo 
de ampliar los discursos de la misma, Expósito está ejerciendo la critica institucional en el 
sentido que Andrea Fraser 58 explica el punto mas difícil de esta teoría: en la medida que uno 
quiere contribuir en un cambio, tiene que participar él mismo en este cambio. Se trata del 
ejemplo típico del experimento que uno observa e intenta controlar mientras, él mismo está 
sumergido. 

No reconciliados. Nadie sabe lo que un cuerpo puede es una pieza que transciende las 
limitaciones que imponen las distintas procedencias de los públicos especializados o no en el 
campo artístico. Se trata no sólo de una pieza valida para los discursos formales y académicos 
de la institución, sino también puede ser una fuente rica de información documental. 

"Este es el reto de la emancipación en nuestro tiempo: la autonomía popular y "los disturbios 
para los derechos" (riots for Rights, en el texto original) dependen de las capacidades 
comunicacionales de expresión precaria en el tejido fracturado de la metrópoli" 59 . Teniendo 
claro que la labor de los artistas hoy es básicamente comunicacional, el trabajo de Marcelo 
Expósito funciona en este sentido. Se plantea relacionar las prácticas callejeras que defienden 
los derechos humanos con el ámbito institucional proponiéndose al mismo tiempo una 
ampliación de los límites o incluso una transformación en el interior de este mecanismo 
institucional. 

Otro punto de ruptura con los formatos habituales que circulan en el seno del mercado del 
arte, es el caso de la distribución del video. El video se difunde por una distribuidora 
independiente que lo vende en un coste bastante asequible, y al mismo tiempo permite 
visualizarlo online, aunque en formato pequeño. En este sentido el contenido del video se 
puede consultar por cualquiera y en cualquier momento, sin la necesidad de buscarlo en un 
sitio especifico o pagar una entrada para verlo, como ocurre con algunas exposiciones. 


57 Expósito, op.cit 

58 Fraser, Andrea, What is Institucional Critique ?, en Institutional Critique and After, Volume 2 of the 
SoCCAS (Southern California Consortium of Art Schools) symposia, ed. By john C. Welchman, JRP/ringier, 
Zurich, 2006 

59 Holmes, op.cit. 
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El caso de Iconoclasistas 


Como tercer y último caso de estudio propongo la práctica del grupo Iconoclasistas (en 
realidad se trata del trabajo de sólo dos personas) que me ayuda a exponer una posición 
quizás más próxima al objetivo del GAC y de Marcelo Expósito, pero que adopta una diferente 
postura dentro del esquema de arte y política. 

Iconoclasistas empieza a trabajar en el ámbito de la creación simbólica relacionada con la 
política a partir del año 2006. Elegí la práctica de este grupo como ejemplo, por dos razones: 
primero, porque uno de los integrantes del grupo es ex-miembro del Grupo de Arte Callejero 
(GAC) y trabajó con ellos desde el año 1998 hasta el 2006 cuando empezó el proyecto de 
Iconoclasistas, lo que viene a decir que vivió ambas las etapas de marginalidad y 
reconocimiento del G.A.C por parte de la institución. Segundo, porque aunque ellos por lo 
general autogestionan su producción, -que está dirigida a la creación de recursos para la 
comunicación de distintos movimientos sociales-, fueron invitados y participaron en el 
seminario "Entre la producción y los hechos. La reinvención del activismo artístico" que tuvo 
lugar en el MACBA en el mes de abril del corriente año y fue moderado por Marcelo Expósito 
como parte del programa educativo que ofrece la misma institución en su Programa de 
Estudios Independientes. Tal como menciona el titulo del seminario, después de casi quince 
años de casos de legitimación de prácticas activistas dentro del ámbito institucional, se han 
creado tantas articulaciones entre arte, política, activismo y comunicación que nos llevan a 
considerar que actualmente estamos atravesando un momento de "reinvención compleja de 
activismo artístico" 60 . La palabra "compleja" no aparece aquí por casualidad. En ese ámbito 
complejo entre institución artística y políticas de movimiento ¿cómo podemos hablar de 
autonomía y aspiraciones a un cambio social? 


La práctica Iconoclasista 

"Organizar el pesimismo no es otra cosa que transportar fuera de la política a la metáfora 
moral y descubrir en el ámbito de la acción política el ámbito de las imágenes." 

Walter Benjamín 

Con ésta cita de W. Benjamín empiezan los Iconoclasistas a describir su práctica dándose a 
conocer como Laboratorio de Comunicación y recursos contrahegemonicos de libre 
circulación. Lo que diferencia este caso de los anteriores es que esta vez hablamos 
directamente en términos de comunicación más que de arte. Pero dentro del marco que 
relaciona la creatividad (hoy más relacionada con la publicidad que con el arte. Tomaremos 
como ejemplo los términos "producción artística" y "publicidad creativa") con la crítica y la 
protesta éstos límites se difunden, y quizás su condición como frontera carece de interés. 

El trabajo de Iconoclasistas empieza en el año 2006, cinco años más tarde de la revuelta 
popular acaecida en Argentina entre el 19 y 20 de diciembre del 2001 y "un par de años ya de 


60 

http://www.macba.cat/controller.php?p_act¡on=show_page&paginaJd=33&¡nst_id=28511&lang=ESP 
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haber subido un gobierno con toda una política de derechos humanos donde se les dio espacio 
a muchos reclamos legítimos sociales, con ganas de decir 'por donde enganchamos, qué 
nuevos espacios buscamos, qué otras articulaciones vamos haciendo..' " 61 . En este contexto, 
buscan revelar injusticias pasadas por alto, camufladas dentro del flujo de información que nos 
recorre hoy, como si la inequidad o la explotación fuera algo natural para todos. Sus 
producciones se realizan entre la imagen y la palabra, la práctica política y la creatividad. 
Aunque trabajando desde la militancia, cuestionan fuertemente los lenguajes que se limitan a 
dirigirse solamente a los pares, utilizados tradicionalmente por los grupos de militancia, y se 
proponen abrir el panorama de la comunicación de la siguiente manera: "Tenemos que utilizar 
otras herramientas donde podamos interpelar a gente sensible a estas problemáticas que no 
está inserta en ninguna red de movimiento social o de participación social, y así ir tocando de 
alguna manera, la sensibilidad.. Por eso hablamos de conmoción estética, de ruido., de poder 
movilizar en el otro algún tipo de práctica que te haga articular con otros y llevar adelante una 
práctica emancipatoria" 62 . En este sentido sus imágenes "no sólo piden nuestra complicidad 
sino que movilizan a ser crítico y consecuente con ello cuando lo más sencillo sería dedicarse al 
olvido o a la hiperestimulación sofocante. El recorrido de esta trampa es tan amplio como la 
propagación del malestar que nos recorre" 63 . 



Afiches para una historia incomoda, 2010 

No se hallan relacionados con un movimiento en concreto, pero se dirigen e intercambian 
cosas con varios movimientos diferentes. Iconoclasistas se proponen como objetivo cuestionar 
y romper con la estética dominante promovida en gran parte por los medios de comunicación 
(de allí deriva el nombre del grupo, relacionado con el trabajo iconoclasta sobre la estética de 
la comunicación en la época del Mayo Francés) y la anestesia que producen sus imágenes que 
intentan "reparar simbólicamente las inequidades sociales, y en ese camino, colocar al 
observador en una posición sumisa" 64 . Ésta práctica se dedica, como lo plantea Maurizio 


61 Entrevista con la autora 

62 Ibid. 

63 Regue, Analía, Iconoclasistas: los hacedores de trampas, en Inne Martino y Fabricio Caiazza, 
Compartiendo Capital, Creative Commons, Compartiendo Capital, Rosario, Argentina, 2008 

64 Iconoclasistas, Nuestra Práctica, http://iconoclasistas.com.ar/acerca-de/ 


30 




Lazarrato, a "Interrumpir la comunicación, la información, el consumo para olvidar el modelo 
mayoritario y abrir el espacio de la creación" 65 .La manera que eligen para responder a esta 
estética adormecedora de los medios es " desnaturalizando panoramas de desigualdad e 
injusticia mediante una práctica que no apuesta a la parálisis por la angustia sino que se 
impulsa a partir de un conocimiento crítico que nos impele a ser creativos a la hora de gestar 
alternativas emancipatorias" 66 . 

Su producción incluye desde pegatinas que invitan a "romper la serie", o sea romper con las 
propuestas del sistema capitalista neoliberal, hasta pósters que visualizan la historia de las 
revueltas populares en America Latina o en Argentina y la mitología de los héroes populares 
latinoamericanos, o incluso publicaciones en forma de periódico que tratan de revelar los 
conflictos y las problemáticas que toman lugar en el desarrollo de la ciudad posmoderna. Aquí 
menciono sólo algunos de los tipos de producción de Iconoclasistas que pueden resultar en 
infinitas imágenes de tipo "agit-pop", utilizando un juego de palabras que se inventan para dar 
a conocer a su intención agitadora que está en dialogo con las estéticas populares. 

Los productos gráficos además de intentar abrir el 
campo de la imagen de la izquierda tradicional, 
actualizándolo a los lenguajes de hoy y añadiéndole 
una dosis de humor, también están pensados para 
grupos de gente que les hacen falta recursos en 
formato imagen 67 . Así que el trabajo se socializa con 
muestras itinerantes organizadas por diferentes grupos 
e intervenciones en la calle, como también hay 
ocasiones que sus imágenes han servido como mapas 
en clases de escuelas populares. 

El mapa lo encontramos como elemento básico en las 
búsquedas del GAC, también es una de las 
herramientas básicas de los situacionistas y en este 
caso es otro tipo de trabajo que se proponen 
Iconoclasistas : los mapeos colectivos. Para ese tipo de 
actividad se elabora cierta cantidad de elementos 
visuales que puestos encima de mapas de áreas 
conflictivas ayudan a visualizar los conflictos y las 
relaciones de intereses próximas a ellos. Los mapeos se llaman "colectivos" porque se realizan 
en varias sesiones de talleres con miembros de una comunidad o organización que necesita 
registrar en un documento visual problemáticas relacionadas con el territorio en donde 
desarrolla su actividad. La representación puede servir como una manera de entender mejor la 
realidad y en ese sentido ser más efectivo a la hora de actuar. 

El producto que salió de un mapeo colectivo en Barcelona es La Carteloneta, donde la AAVV de 



65 Lazzarato, Maurizio, Potencias de la variación, entrevista con Maurizio Lazzarato, en Multitudes el día 
12 de enero de 2005, http://multitudes.samizdat.net/Potencias-de-la-variacion, 2005 

66 Iconoclasistas, op.cit. 

67 Iconoclasistas, Los destructores de Imágenes Comerciales, por Fernando Ruffa, publicado en AnREd, 
disponible en http://www.wokitoki.org/wk/081/iconoclasistas-destructores-de-imagenes-comerciales 
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I' Hostia y la Plataforma de ciudadanos afectados de la Barceloneta, explicaban su oposición al 
llamado "plan de los ascensores" propuesto por el Ayuntamiento de Barcelona para que se 
realice en su barrio, foto El taller consiste en la propuesta de algunas preguntas movilizadoras 
que pueden servir como puntos de partida para señalizar en el mapa la relaciones entre 
diferentes elementos como intereses económicos, áreas o personas afectadas. 



Igual a los casos anteriores, la práctica de Iconoclasistas propone la libre circulación de sus 
producciones. Dicha propuesta se fortalece con la presentación y difusión de todos los 
recursos bajo licencias Creative Commons que se hace intencionalmente para que la gente 
pueda "bajárselas, reproducirlas, cambiarlas, apropiarse de ellas y hacerlas circular y activar en 
sus propios espacios" 68 . Trabajar en la web es trabajar en otro espacio público que además 
pasa de las limitaciones del territorio físico. La producción, en este sentido, se integra en éste 
espacio crítico y funciona, igual que las propuestas del GAC en la calle, como una herramienta 
crítica que puede ser apropiada y ampliada funcionando en diferentes contextos. 


Relación con la institución - decidir estratégicamente 

Volvamos ahora a la relación con el aparato institucional. Un seminario es diferente a una 
exposición ya que no se trata de relaciones directas con la venta del producto cultural. En este 
sentido sí que hay ahí un proceso de legitimación, pero la experiencia se puede ubicar más en 
el terreno de la educación o la producción e intercambio de ideas. Quizás sea la misma 
naturaleza de la producción, la claridad de su procedencia desde el ámbito de la comunicación 
que no deja hablar de mercado de arte. 

Ahora bien, nadie puede garantizar que esa producción no puede ser vista como un fetiche. 
Todo puede ser visto como un fetiche, pero creo que está claro, por la manera que se 
difunden, que estas imágenes no tienen un fin comercial. No es casualidad que cada uno de los 
integrantes del grupo posee un trabajo aparte que le cubre las necesidades básicas para vivir. 
A eso añadimos la distribución de la producción bajo licencias Creative Commons que permite 
que se transgredan las limitaciones que impone la propiedad privada. 

Teniendo en cuenta que no hay producción que no le sirva al sistema de deseo, de venta de 
estilos de vida y de consumo para renovar sus discursos, Marcelo Expósito propone pensar la 
producción como un dispositivo y además pensar en qué condiciones este artefacto puede 
funcionar provocando transformaciones o efectos en su entorno. De modo que plantea la 


68 entrevista con la autora, 2010 
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siguiente pregunta: "¿cómo preservo la autonomía de estos procesos de creación de deseo, de 
afecto, de relación que en fondo son mundos de vida que quieren seguir siendo 
autónomos?" 69 . Pensando en este planteamiento de Expósito les pregunté sobre su decisión 
de participar en un evento que se realizaría en un espacio institucional prestigioso y por eso 
"hegemónico", cosa que aparentemente está en contra con su posición como productores de 
"recursos contrahegemónicos", después de mencionar que no suelen recibir invitaciones de 
éstos lugares, me contestaron que lo veían como una "apropiación mutua . Nosotros hacemos 
esto, les damos a ellos y a nosotros en realidad no nos cambia la práctica" 70 . Además 
afirmaron: "con nuestro accionar no estaríamos debilitando la autonomía de ningún 
movimiento social que se nos acceda, o sea que no estamos poniéndolo en cuestión" 71 . Cada 
uno vive de un trabajo aparte, cosa que facilita la autogestión de su producción que es la idea 
básica de su actividad, pero el aporte económico que puede ofrecer la colaboración con la 
institución, para ellos es algo que se considera como opción siempre y cuando no imponga 
condiciones en su propio modo de trabajo. 

Frente al término "arte político" sobre el que hablamos en la exposición del caso del GAC, 
Iconoclasistas piensan que le ofrece la oportunidad de legitimar un trabajo cultural y 
estéticamente sin quedarse reducidos en los límites de la actividad política tradicional. 
"Nosotros en ese sentido siempre estamos hablando de juntarnos, de mezclarnos, de 
articularnos con las redes, de ir escuchando a otros, de ir cambiando de práctica, de mezclar 
estéticas, discursos, de ir ampliando porque nos reconocemos como latinoamericanos y 
nuestro continente es un continente mestizo cultural, política, socialmente, así que nos 
paramos desde ese lugar; desde el lugar de la apertura y la construcción con los demás. 72 " El 
objetivo desde este punto de vista es ocupar espacios y en estos términos ¿porqué no ocupar 
también el espacio del museo? 

El seminario del MACBA, en este caso, apunta a la producción de un debate y además paga a 
los participantes un buen honorario, lo cual les cubre los gastos del viaje y también sirve para 
financiar futuros proyectos. Aparte del espacio de elaboración de discursos, este evento se 
puede aprovechar como un espacio físico de encuentro entre personas con intereses a fines, 
un encuentro en el que se pueden intercambiar prácticas e incluso se pueden promover 
nuevas colaboraciones en red. En este caso, el viaje de Iconoclasistas planeado para la 
participación en el seminario Entre la realidad y los hechos. La renovación del activismo 
artístico se aprovechó para visitar otras ciudades de España donde se hicieron presentaciones 
de sus prácticas en espacios autogestionados. Además, en Barcelona se hizo otra presentación 
en Enmedio* , -un espacio de coworking que también trabaja a nivel cultural organizando 
eventos que se relacionan con la política, el arte, las nuevas tecnologías y la intervención 
social-, donde a mí se me brindó la oportunidad de asistir en persona , lo cual me movilizó a 
investigar más sobre sus propuestas y contactar con ellos. 


69 Expósito, Marcelo, entrevista por el colectivo Interferencia, formato video, en http://www.interferencia- 
co.net/ExpositoEntrevista.html, Bogotá, 2008 

70 entrevista por la autora, 2010 

71 ibid. 

72 ibid. 
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Conclusiones 


Llegamos al final de este escrito después de haber recorrido distintas prácticas de trabajo que 
articulan formas sostenibles de relación entre prácticas artísticas y política de movimientos 
sociales. Entre todas ellas, podemos distinguir varios modos que utilizan el arte como si fuera 
una forma de filosofía aplicada, en el sentido de una herramienta crítica para intervenir en la 
realidad entendida como una red de relaciones sociales, que dispone de la capacidad de 
provocar transformaciones en el tejido social. 

La manera que estas prácticas se perciben a sí mismas como modos artísticos, se aleja de la 
aproximación de la institución artística sobre el mismo tema. La producción en ese sentido no 
depende de los valores del mercado del arte, o por lo menos dichas prácticas no se elaboran 
con la finalidad de ocupar un espacio en el mercado competitivo. Este tipo de tensiones están 
plasmadas en el caso de la experiencia del GAC: "Pienso que ésta incompatibilidad no viene 
tanto de un postura radical "anti-institución" o "anti-jerárquica", sino de la naturaleza misma 
del grupo, de su funcionamiento no-individualizado, o sin "cabeza", o mejor dicho muchas 
cabezas que forman una. (...) nuestras actividades grupales no buscan una rentabilidad que 
permita generar ganancias" 73 . 

En varios casos, vimos que las relaciones entre arte político activista e institución se 
caracterizan por ciertas tensiones que indican que la situación ha de plantearse en términos de 
autonomía del discurso político, cuando ello se inserta en el seno institucional. Frente a ese 
tipo de tensiones, grupos que pasaron de una forma muy directa desde la calle a los espacios 
expositivos institucionales, decidieron autoexcluirse con la intención de mantener vivos sus 
mensajes. Aquí se puede incluir el caso del GAC. 

Otro modo de reacción, frente a ese tipo de tensiones sería intentar la relación con la 
institución, percibiendo la producción artística como un dispositivo que debería tener el 
formato adecuado para mantener su autonomía en cuanto a su inserción en el aparato 
institucional. Este sería el caso del video No reconciliados. Nadie sabe lo que un cuerpo puede 
de Marcelo Expósito, que desde el principio plantea esta cuestión y logra moverse con 
capacidad tanto en un ámbito institucional como fuera de él. 

Una tercera postura frente el tema sería la de Iconoclasistas que, por lo general, se 
autogestionan y eligen estratégicamente dónde y cómo pueden participar en eventos 
institucionales, de acuerdo a sus necesidades y a sus deseos en todo. Ésta postura expresa el 
deseo de aproximarse y aprender de las propuestas diferentes a la propia, con la intención de 
buscar nuevos espacios para realizar una creación híbrida. 

Respecto al tema de la autonomía del arte político relacionado con los movimientos sociales 
frente a la institución, opto por la observación que formula Bifo: "La autoorganización del 


*para más información se puede visitar el sitio www.enmedio.info 
73 GAC,p.239, op.cit. 
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trabajo cognitivo es la única vía para ir mas allá del presente psicopático. ... La difusión del 
trabajo autoorganizado puede crear una forma social de un número infinito de mundos 
autónomos" 74 . 

En todos los casos, las tensiones aparecen entre prácticas políticas de autogestión e 
institución, en la medida que se mantienen activas, ayudan a la expansión de los límites de 
cada campo. Las prácticas artísticas activistas dan un nuevo significado a la acción política, 
mientras su relación con los espacios expositivos abre el abanico de significados de la 
institución. Más allá de que todo sirve para renovar el poder de la "bestia", para utilizar los 
términos de Ranciére 75 , creo que debemos superar los miedos que supone la participación en 
un campo diferente del que sitúa nuestro punto de partida. Éxitos y fracasos cuentan como 
pasos en un camino que apunta hacia la transformación. En este sentido la colaboración con la 
institución se podría entender en la medida que la producción artística "usa las estructuras 
institucionales como recursos y no como puntos de conclusión y finalización (...) Debemos 
romper con las bien cuidadas rutinas de fidelidad y de la traición que circulan tanto en el 
interior como en el exterior del museo y movernos hacia el reconocimiento potencial radical 
ya presente en la acción colectiva" 76 . 

No todos los espacios son iguales y tampoco lo son los distintos públicos. Pensar y apuntar 
hacia la fusión de los espacios y las herramientas que propone cada uno en un nivel 
extradisciplinar 77 , puede ser constructivo. Sobre todo, porque "otro mundo NO es posible" 78 , 
sino de lo que se trata es de cambiar este mismo mundo. En ese sentido, volver a pensar en 
términos de comunicación, preguntarnos "¿A quién me dirijo?", puede ser una línea valida 
para que las cosas sean más claras. 

Otro punto importante a la hora de mencionar los elementos que caracterizan a las prácticas 
analizadas: es la participación colectiva y la producción anónima que invita a la reapropiación y 
a la reactivación de la práctica en otros contextos. De modo que las mismas aportan una 
herramienta útil a nivel de comunicacional. La participación del cuerpo, la presencia física que 
da lugar a un tipo de aprendizaje entre iguales; es sin duda el continente que propiciará las 
posibilidades de cambio. "Los dispositivos de constitución de los públicos implican un 
agenciamiento entre memoria, cuerpo y tiempo, que enfrenta directamente los 
comportamientos de los individuos, la dirección de las conciencias" 79 . Respecto al cuerpo, 
podemos hablar de modos de vivir más que de modos de hacer (arte o política). 


74 Berardi Bifo, Franco, Qué significa hoy autonomía, en Brumaria No. 5, ed. Brumaria, Madrid, 2005 

75 Ranciére, Jacques, El Espectador Emancipado, trad.de Ariel Dilon, ed. Ellago Ensayo, España, 2010 

76 Scholette, Gregory, Fidelidad, traición y autonomía: dentro y más allá del museo de arte de la posguerra 
fría, traducido por Francisco Padilla, en http://eipcp.net/transversal/0504/sholette/es, 2004 

77 Holmes, Brian, Investigaciones Extradisciplinares. Hacia una nueva critica de las instituciones, en Brumaria 
No. 8, Arte y revolución, 2007 

78 Creisher, Alice y Siekmann, Andreas, ExArgentlna y otras cuestiones, en Arte y Revolución, Brumaria No. 

8, Madrid, 2007 


79 Lazarrato, Maurizio, Arte y Trabajo, or. en Parachute n s 122, Montreal, 2006, traducido por Nuria 
Gregori, en Brumaria No. 9, ¿Modernidad? ¡Vida! Documenta 12, Madrid, 2007 
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Las acciones en las que prima la comunicación como condición sine qua non, trasladan la 
cultura más allá de esa falsa participación y de la neutralización de los contenidos políticos 
dictados por la industria cultural. 

A modo de síntesis y reflexionando, en términos de Marina Garcés "crear no es producir", en el 
sentido de apuntar a ganancias económicas o a un reconocimiento. Cuando se crean huecos 
en el sistema capitalista que producen un espacio y un tiempo para el pensamiento y la acción, 
cuando después de cada crisis (del arte o de la política) se produce una crítica con la intención 
de replantearlo todo, cuando la creación aspira a un cambio, entonces "crear es exponerse" 80 . 


80 Garcés, op.cit. 
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Conversación con Iconoclasistas: “practicas y situaciones en tono 
directo" 

Entrevista por Pinelopi Thomaidi, Agosto 2010 


Pregunta: Como empezó el trabajo de Iconoclasistas como grupo? 

J: El trabajo empezó en 2006 con la inquietud de elaborar recursos para la comunicación de 
distintos movimientos sociales, agrupaciones, asambleas y demás. Un poco como 
experimento, por eso empezamos llamándonos laboratorio y seguimos colgando los recursos 
que consistían en afiches, volantes, posters, stencils, muestras, todo lo que iba surgiendo de 
las ganas de trabajar distintas temáticas la idea siempre fue colgarlas en la página web y que 
tuvieran licencias Creative Commons para que la gente pudiera bajárselas, reproducirlas, 
cambiarlas, apropiarse de ellas y hacerlas circular y activar en sus propios espacios. Así es 
como comenzó. Después en la deriva de nuestra práctica y en contacto con otras 
agrupaciones y demás y siempre con esta ¡dea de laboratorio en mente fuimos ajustando a los 
distintos recursos y las ganas que también teníamos de plantear temáticas y utilizar otro tipo 
de modalidades de construcción de estos recursos. 

Pregunta: Y antes de eso habíais trabajado con otros grupos? 

J: Si, yo más en grupos estudiantiles, universitarios dentro de la cultura libre y Pablo en un 
grupo que estuvo laborando y todavía siguen durante 10 años en la calle fundamentalmente, 
el GAC, el Grupo de Arte Callejero, así que él venía con muchísima practica desde fines de los 
noventa, viviendo todo el 2001 con toda la cantidad de actividades en ese momento y de 
articulaciones con otros grupos, con movimientos sociales que había. Así que venía con mucha 
experiencia en ese terreno. Así que en 2006, como muchos, nos agarra una., digamos., a un 
par de años ya de haber subido un gobierno con toda una política de derechos humanos 
donde se les dio espacio a muchos reclamos legítimos sociales, con ganas de decir "por donde 
enganchamos, qué nuevos espacios buscamos, qué otras articulaciones vamos haciendo.. Por 
que sentíamos por ahí que teníamos que trazar caminos. Esa era un poco la idea. 

Pa: El 2001 fue como Grecia ahora: la gente en la calle, fue muy fuerte acá. Con muertos, con 
luchas. 

Ju: Mirando lo que pasó el último año y lo que todavía sigue pasando.. Son lugares donde se 
ha implementado el modelo de neoliberalismo. Explota así, por el peor lado en la ciudadanía, 
de los que siempre sufren más. 

Pa: El GAC estuvo desde el 1997 hasta ahora. Trabajó principalmente derechos humanos en la 
calle. Yo estuve desde el '98 hasta el 2006 cuando se armó lo de Iconoclasistas. Estaba cansado 
de la calle, había crecido y quería .. el GAC siempre fue muy conceptual, de arte más 
conceptual, más de diseño Yo quería volver a lo simbólico , a la lucha simbólica , creo que en la 
página está bastante explicitado eso. El análisis fue ese: ya sentado en un montón de luchas, 
podríamos crecer en calidad y en cantidad de conceptos y expresiones de izquierda que quizás 
la urgencia no la tenían, la urgencia de la factura de hacer las cosas. 

Pregunta: La producción que tenéis es autogestionada en nivel económico. Es una necesidad o 
es una elección ? 
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Ju: Nosotros en general gestionamos todas las producciones. El costo de las producciones 
muchas veces se recupera participando en redes, en actividades, en ferias de libros, en 
producciones independientes donde el material se vende en un precio solidario y ahí se 
recupera. Y siempre estamos a la vista o la expectativa de poder presentarnos en algún 
proyecto en alguna institución que nos dé un subsidio, de hecho en el 2008 obtuvimos un 
subsidio y con ese hicimos un viaje por el país donde llevábamos material y podíamos hacer 
talleres de mapeo colectivo. La idea es autogestionarse pero si podemos gestionar también a 
partir de un ingreso, sea de un fondo de afuera, no tendríamos ningún prurito en ese sentido 
siempre y cuando no nos impongan condiciones con las cuales nosotros no estamos de 
acuerdo. La idea es sostener esta independencia en el trabajo desde lo económico que cada 
uno tuviese un laburo, pero si podemos presentar un proyecto y ganar algo de dinero para 
poder llevar adelante la entrega de material, de impresión, las muestras itinerantes y demás 
para adelante. 

Pregunta: Ya me has contestado e la pregunta que te quería hacer, pero te la hago por si 
quieres comentar algo. Tomo como referencia la participación en el seminario del MACBA 
sobre la reinvención del activismo artístico y como tenemos muchas veces la concepción que las 
instituciones sirven como espacios de legitimación, que instrumentalizan la producción que 
está fuera de ellas para enriquecer sus discursos, ¿cómo os sentís con los discursos que 
vosotros tenéis dentro de una institución así? ¿Si habéis tenido más relaciones de este tipo y 
como se describe esta experiencia? 

Ju: La experiencia de la que te hablo es una experiencia particular, no hemos participado en 
otro tipo de espacios, porqué en general no nos invitan a estos lugares. Es la primera que nos 
invitaron en un espacio como el del MACBA y nosotros lo evaluamos como la posibilidad que 
tuvimos para viajar en España, que con medios propios no podríamos hacerlo. A partir de ahí 
organizamos una gira que lo llamamos nosotros así lúdicamente, que estuvimos por Malaga y 
después por A Coruña y estuvimos con compañeros que trabajan ahí en espacios 
autogestionados y demás. Cobramos un honorario por el viaje que a diferencia de lo que es el 
peso argentino y euro es bastante. A nosotros nos convenía y lo pensamos. Por supuesto que 
no somos inocentes que ahí hay este proceso que vos nombrás y que relatás de 
apropiación de discursos para también legitimarnos en la institución el perfil que 
históricamente que ya hace diez años sabemos que el MACBA tiene. Pero bueno en ese 
sentido lo pensamos hasta como una apropiación mutua . Nosotros hacemos esto, les damos 
a ellos y a nosotros en realidad no nos cambia la práctica . Porqué nosotros vinimos acá y 
seguimos laburando las cosas que laburamos con un poquito más de plata para hacer más 
impresiones, viajes y demás y así conoces otras experiencias. Para nosotros fue riquísimo el 
viaje a España, hemos conocido gente fenomenal y estamos muy contentos del intercambio 
con Malaga, La Coruña, encontrarse con gente, con amigos que han inmigrado allá como 
Oriana en Enmedio, así que, la verdad, fue muy positiva la experiencia. Bueno, yo creo que es 
una cuestión evaluar que uno no puede tener una posición general sobre el tema. Que se 
evalúa estratégicamente en cada momento: quién nos invita, qué quieren, qué nos piden, qué 
obtenemos nosotros.. Desde ese punto de vista, nosotros somos independientes, somos 
autónomos. Con nuestro accionar no estaríamos debilitando el autonomía de ningún 
movimiento social que se nos acceda, o sea que no estamos poniéndolo en cuestión, es decir 
"acá participamos, prescindimos de ese dinero, acá no..." lo vamos viendo de acuerdo a las 
ganas y los deseos y es la evaluación que vamos haciendo sobre eso. 

Preguntas: Y siguiendo hablando sobre el discurso de la escena artística "oficial", rótulos como 
arte político, activismo... como os sentís con esas definiciones? 
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Ju: En realidad siempre nosotros nos planteamos más desde la comunicación . O sea siempre 
decimos "laboratorio de comunicación y recursos contrahegemónicos". El tema del arte 
vendría más por el recurso o de práctica estética política y artística, pero en realidad no nos 
paramos desde un lugar del arte. Aunque sí entendemos que es a lo mejor una entrada para 
obtener cierta legitimidad o poder obtener esos recursos que te mencionaba recién y como 
una manera también de autoproteger la práctica a partir de un discurso que te legitima 
cultural y estéticamente sin quedar tan reducido por ahí, a los límites que te impone la práctica 
política. Como que te da una inserción a otro tipo de campos, a otro tipo de mirar, a otro tipo 
de escuchas que por ahí sí nos separaría. Solo desde lo político no podría acceder, porque 
quedaríamos reducidos a un campo cerrado específico de la práctica. Nosotros en ese sentido 
siempre estamos hablando de juntarnos, de mezclarnos, de articularnos, de las redes, de ir 
escuchando a otros, de ir cambiando de práctica, de mezclar estéticas, discursos, de ir 
ampliando, porque en ese sentido nos reconocemos como latinoamericanos y nuestro 
continente es un continente mestizo cultural, política, socialmente, así que nos paramos desde 
ese lugar; desde el lugar de la apertura y la construcción con los demás. 

Pregunta: A mí me parece a veces que el público con el que te puede crear el vínculo la 
institución es específico, un poco cerrado... 

Pa: Pero nosotros no hacemos muestras ... 

Ju: o solo en un cierto espacio.. Por eso decimos, "ocupemos espacios". Si podemos ocupar un 
museo, lo ocupamos. Eso no nos quita a nosotros que sigamos haciendo las muestras en la 
calle, en los centros culturales gestionados. 

Pa: No es una cuestión de escalera. Es decir, ahora estoy en la calle, después estoy en un 
museo, después estoy en la bienal... La vida es mas complicada. Es centrífuga, es un montón 
de cosas. 

Ju: En realidad es atravesar estos espacios y en ese atravesamiento, ir interpelando esas 
subjetividades que pueden tener mayor o menor sintonía con nosotros. A mucha gente 
obviamente no le gusta lo que hacemos o no "le da bola", no tiene llegada a nuestra 
producción, a nuestra práctica o a otra gente sí. Quizás algunas veces se sorprenden por que 
dicen esta frase "predicar para los conversos". Muchas veces uno hace una militancia, o un 
activismo político, hablándole solamente a sus pares, a la gente que ya está laburando en estas 
temáticas y de repente nosotros, nos cuestionamos fuertemente esto. Decíamos "¡no!, 
tenemos que utilizar otras herramientas donde podamos interpelar a gente sensible a estas 
problemáticas que no está inserta en ninguna red de movimiento social o de participación 
social, para, de alguna manera, ir tocando la sensibilidad.. Por eso hablamos de conmoción 
estética, de ruido., de poder movilizar en el otro algún tipo de práctica que te haga articular 
con otros y llevar adelante una práctica emancipatoria. Por eso la idea de atravesar espacios, 
de juntarnos con gente, de apelar a distintos recursos, de tomar imágenes y la idea de 
apertura, de experimentación, de ir probando ¿cómo hacer una practica política desde la 
comunicación, desde lo gráfico, desde lo estético, desde lo artístico? ¿Cómo se puede construir 
con otros y a su vez ir transformando? Esa es un poco la inquietud. A veces no sale bien, a 
veces nos sale mal, a veces no nos sale, en eso estamos. Estamos experimentando. 

Pe: Y volviendo un poco a lo que comentamos antes sobre Grecia. Aquí es difícil hablar de 
maneras creativas en la protesta, no surgió una cosa así... 

Pa: Pero, acá tampoco surgió. Acá surgieron algunas pequeñas... Yo lo puedo recordar con 
cariño y decir "Ah! Fue genial!", pero éramos poquitos también. Lo que nos hizo dar cuenta es 
que no estábamos solos. Somos un montón en la misma situación. Y muchos artistas o mucha 
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gente, -el GAC. ya trabajaba de antes-, pero muchos jóvenes empezaron a verlo. El GAC antes 
del 2001 era marginal totalmente . No estaba ni siquiera catalogado como arte, aunque se 
llamaba Grupo de Arte Callejero, porque muchas integrantes venían de la Escuela de Arte. 
Como yo no venía de la escuela de arte no me parecía mucho arte callejero.. La gente nos 
decía "Qué hacen? Malabares? O teatro a la calle?". No se tenía mucha idea. A partir de ahí sí 
hubo una visibilidad. A partir de la gente que vino: de los gringos, de los investigadores. 

Mucha gente se puede quejar de la bienal de Venecia, del GAC , pero lo que a nosotros nos 
dio es crecimiento porqué si seguíamos en la calle siendo siempre en lo underground, en la 
marginalidad, no crecíamos. Podíamos crecer y llegar a más gente base a toda la agitación que 
hubo en 2001, pero esto no fue., creativo, no fue la utopia. Hubo de todo. Las asambleas de 
400 o más en todo el país quedaron muy pocas. Hubo una diáspora. Y esto es interesante 
pensarlo. Hubo una diáspora de gente, de movimiento. De hecho del GAC, quizás hubo tres o 
cuatro grupos de gente que participó en el GAC haciendo otras cosas. Como yo o como otra 
gente. Y de un montón de grupos. Eso a nivel de arte. Pero hubo quizás una mirada más hacía 
lo ambiental, hacía los saqueos, hacía los pueblos originarios, hacía los indios. Hubo una 
ampliación del panorama. Esa explosión que todo el mundo la vio como una revolución del 
sentido más puro, clásico político. Es decir, "es el momento, en seis meses ocupamos todo". 
Fue una idiotez porqué no teníamos la experiencia. Podríamos haber pegado súper duro, pero 
no sabíamos por que antes nunca habíamos peleado. Entonces teníamos que aprender y en el 
momento que podríamos haber pegado súper duro no lo hicimos, no nos dimos cuenta. 

Pero ahora ya lo sabemos y vamos de a poco, enriquecidos con el Zapatismo, enriquecidos con 
lo de Argentina, enriquecidos con muchos movimientos que hay ahora, en Argentina, en todos 
lados. En nuestra página está lleno de ambientalistas., en todos los lugares. O sea, hay mucha 
gente haciendo cosas. Quizás haya que esperar un momento nuevo para que nos empecemos 
a juntar. Ya nos vamos juntando. Nosotros nos juntamos con la izquierda más clásica, con los 
ambientalistas y todo se va tejiendo. Y me imagino que en Grecia se está pasando lo mismo. Lo 
que tiene de bueno Grecia es que es mucho más chico! Pero también es bueno para la 
represión, porque sí en Argentina cayo el gobierno neoliberal o sea, ahora hay un liberalismo 
con cara humana digamos. 

Esto es muy distinto, esto es Latinoamérica. Lo que no tenemos es la Unión europea. Si Grecia 
se pudiera salir... aunque con esta deuda.. 

La construcción se hace todo el tiempo en el día a día. Quizás ahora se dan cuenta de que en 
2008 podían hacer el doble de cosas. Pero no las han sabido hacer. Después de dos años te das 
cuenta. Hay que conversarlo con todos, empezar a hablar con todos. No tenemos que 
escaquearnos, decir "yo me junto solo con los que piensan como yo". Empezar a abrir el 
abanico de posibilidades de cambio. Y tener prioridades obviamente por la justicia, por la 
muerte de los compañeros y las compañeras, pero acá no fue un sueño. Aquí hubo pobreza.. 
Lo que sí unos cambios los hay. Se salieron del neoliberalismo ortodoxo. De eso fue una 
victoria. Y se están haciendo juicios de derechos humanos desde 35 años atrás, es desde 2001 
que se están haciendo estos juicios. 


Ju: Así que fuerza! Vamos que se puede! 
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